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Pretendo che tu ti guardi intorno e ti accorga
della tragedia. Qual è la tragedia? 
La tragedia è che non ci sono più esseri  
umani, ci sono strane macchine che sbattono
l’una contro  l’altra1. 
Accostarsi all'opera di uno scrittore come Pasolini non è un'impresa semplice. Si ha
come  l'impressione  di  trovarsi  di  fronte  ad  un  gigantesco  mosaico,  imponente  e
variegato,  brulicante ma perfettamente coerente,  di  cui  a  stento si  può cercare di
intravedere  il  disegno  generale  tale  è  la  forza  accecante  dei  tasselli  che  lo
compongono. 
La complessità e la poliedricità della sua figura e del suo pensiero, la vastità dei temi
che ha saputo toccare e la moltitudine di linguaggi che ha sperimentato, lo rendono
un'artista a tutto tondo, che è stato capace di cimentarsi nei più svariati ambiti spinto
da  un costante  desiderio  di  comunicare  con quel  mondo che  spesso gli  appariva
sordo. 
Il principale filo conduttore che lega le sue opere è costituito proprio da una costante
attenzione  alla  realtà  contemporanea,  di  cui  tratteggia  un  ritratto  drammatico,
destinato a diventare sempre più cupo. Pasolini si sforza di rappresentare la tragedia
che vede consumarsi di fronte ai suoi occhi, che si ripercuote sul singolo così come
sull'intera società, la tragedia della fine di un'epoca segnata dall'avvento di un nuovo
potere  che  sta  cambiando  la  natura  stessa  dell'uomo.  Mosso  dalla  volontà  di
rappresentare  la  realtà  del  suo  tempo,  l'autore  intraprende  un  lungo  e  prolifico
dialogo con la tragedia antica e i suoi modelli trovando proprio nel linguaggio tragico
il modo per esprimere le contraddizioni che caratterizzano la società del suo tempo. 
Questo studio si propone di mettere in evidenza il  continuo lavoro di recupero e
1 P. P. Pasolini, Siamo tutti in pericolo, ultima intervista rilasciata a Furio Colombo, 1 novembre 
1975 in Saggi sulla politica e sulla società, W. Siti- S. De Laude (a cura di), Milano, Mondadori, 
1999,  p. 1723  
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rielaborazione del linguaggio tragico nell'opera di Pasolini, dalla pagina scritta alla
parola pronunciata nello spazio teatrale, fino a giungere al cinema dove immagini,
parole e musiche riescono a condensare passato e futuro e la tragedia trova il proprio
spazio e le proprie forme sul nuovo palcoscenico di cellulosa.
Il tragico sembra rappresentare per lui l'essenza stessa delle conflittualità intrinseche
dell'uomo consentendogli di indagare le trasformazioni che sconvolgono il presente e
allo stesso tempo di immergersi in quell'humus primordiale da cui ha avuto origine la
nostra storia. Attraverso un fitto dialogo con l'antica tragedia greca, l'autore risale alle
radici stesse della cultura occidentale per interrogarsi sulla condizione umana, sulla
società, sul presente. Si tratta di un percorso tortuoso che inizia a prendere forma già
a partire dalla produzione giovanile dell'autore per poi culminare nella stesura delle
opere  teatrali  modellate  sulla  tragedia  greca  e  nella  realizzazione  delle  opere
cinematografiche ispirate ai  testi  tragici e ai loro miti.  Questo percorso volto alla
creazione di un nuovo linguaggio tragico evade dagli spazi della scena teatrale per
realizzarsi  nel  linguaggio del  cinema dove la  tragedia  sembra  trovare davvero la
forma più idonea per rivivere nella contemporaneità. 
Come avremo modo di vedere, si delineano i contorni di un vero è proprio curpus
tragico che si nutre di questi antichi echi e che con quei miti dialoga in modo vivo,
vitale, libero. 
Il primo capitolo svolge una funzione introduttiva con il compito di inquadrare la
posizione di Pasolini nei confronti  della tradizione,  sottolineando come il  passato
diventi ai suoi occhi un'arma di contestazione contro i modelli offerti dal presente. La
sua  scelta  di  attingere  alla  tragedia  antica  gli  permette  di  sperimentare  uno
straordinario strumento di lettura del presente e il confronto con le opere di Eschilo,
Sofocle ed Euripide diviene un passaggio indispensabile per andare alle radici del
linguaggio tragico alla ricerca dei modi per poterlo esprimere nel mondo moderno.
Dopo aver sottolineato i motivi che lo spingono ad intraprendere questo dialogo si
passerà ad affrontare il primo incontro di Pasolini con i modelli della tragedia antica:
un incontro precoce che risale ai tempi degli studi giovanili, in cui prende vita una
prima produzione teatrale che dichiara apertamente la propria ispirazione e anticipa
alcune caratteristiche che ritroveremo nelle opere della maturità. Dalle prime tragedie
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giovanili  si  passerà  a  considerare  i  tentativi  di  traduzione  di  testi  tragici,  ed  in
particolare, l'importanza della traduzione dell'Orestea di Eschilo, un'esperienza che
permette a Pasolini un confronto diretto tra la propria lingua poetica e quella dei
modelli antichi.
Nel corso del secondo capitolo ci si addentrerà nell'analisi del teatro pasoliniano, un
teatro che si rinnova nella tradizione, che guarda come modello alla tragedia greca
riprendendone  struttura  e  temi,  riconoscendola  come  la  via  più  autentica  per
rinnovare  il  teatro  e  come  la  forma  capace  di  esprimere  la  tragicità  del  mondo
borghese e  la sua crisi  proprio perché estremamente distante dal  presente e  dalle
convenzioni letterarie imperanti. Quello proposto da Pasolini è un teatro di poesia
che  rifiuta  la  lingua  impiegata  dalla  cultura  ufficiale  permettendo  alla  parola  di
raggiungere il suo più alto grado di espressività attraverso il linguaggio poetico.
Lo scrittore crede che il teatro possa essere uno straordinario strumento di riflessione
e confronto e, così come lo era stato a suo tempo per gli antichi greci, un “rito” che
implichi un coinvolgimento sia emotivo che conoscitivo da parte del pubblico, un
momento  in  cui  lo  spettatore  è  chiamato  a  comprendere  la  realtà  attraverso
l'osservazione della sua rappresentazione e un modo per prendere coscienza delle
contraddizioni che dominano il suo tempo. Nel teatro egli riscopre uno spazio  in cui
la  parola  poetica  può  tornare  a  farsi  sentire  sottraendosi  a  qualsiasi  forma  di
manipolazione  e  alle  logiche  dell'industria  culturale  e  della  cultura  di  massa,  un
modo  per  esprimere  delle  idee  rappresentandole  attraverso  un  corpo  e  una  voce
capace di farsi spazio nella contemporaneità.
Dopo aver presentato la proposta pasoliniana contenuta nel Manifesto per un nuovo
teatro,  si  passerà  ad  illustrare  il  modo  in  cui  Pasolini  si  pone  nei  confronti  dei
modelli antichi analizzando i tre testi teatrali in cui la suggestione antica si rivela
nelle sue forme più evidenti:  Pilade,  Affabulazione, e infine  Orgia, l'unica tragedia
borghese che l'autore deciderà di mettere in scena. 
Nel terzo capitolo si passerà ad analizzare il modo in cui la tragedia venga trasposta
nel cinema, la lingua che l'autore sceglie quando ormai sembra venir meno qualsiasi
altra forma di comunicazione, una lingua che si rivela tragica quanto la realtà che
cerca di esprimere. Dopo aver sottolineato la sostanziale continuità tra il suo teatro e
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la  sua  proposta  di  un  cinema  d'élite  e  aver  accennato  brevemente  alle  sue
considerazioni sul cinema come lingua della realtà, si passerà ad analizzare le scelte
adottate nella realizzazione di  Edipo re e  Medea presentando i principali tratti che
caratterizzano la sua trasposizione della tragedia sullo schermo e sottolineando così il
carattere innovativo dell'operazione pasoliniana. Nel suo cinema Pasolini proietta la
tragedia greca in uno spazio atemporale dai tratti primitivi, barbarici, permeati di una
sacralità ormai sconosciuta all'uomo moderno.
La tragedia antica rivive trovando un nuovo e inedito spazio, avvalendosi di nuove
forme  e  linguaggi.  Proprio  come  nel  teatro  antico,  il  presente  è  rappresentato
attraverso l'immagine di un passato lontanissimo. Ciò che Pasolini si sforza di offrirci
non è altro che la tragedia della nostra condizione, del nostro tempo, della nostra
miseria. È nel cinema che l'autore riesce a trovare il linguaggio per riappropriarsi del
passato, per ricreare quel simbolismo arcaico celato nel mito: proprio l'arte più nuova
e  meno  codificata  diviene  per  lui  mezzo  per  riscrivere  la  tragedia  antica,
sperimentando un nuovo modo per rappresentarla.
Nell'ultimo  capitolo  si  cercherà  infine  di  dimostrare  come questo  dialogo  con la
tragedia antica, attraverso il doppio binario del teatro e del cinema, abbia permesso
all'autore la creazione di un vero e proprio linguaggio tragico da impiegare anche per
trasporre le sue tragedie borghesi sullo schermo cinematografico. 
Come avremo modo di vedere, infatti, se gli estremi di questa ricerca espressiva sono
rappresentati dai film  Edipo re,  Medea,  Appunti per un'Orestiade africana,  la sua
attenzione verso la creazione di nuovi modi per rappresentare la tragedia lo porta a
tradurre  sullo  schermo  opere  inizialmente  concepite  per  il  teatro  (Teorema),  o  a
trasporre i propri testi tragici in opere cinematografiche (Porcile).
In questo modo egli realizza delle opere in cui, nelle vesti di regista-tragediografo,
cerca  di  fornire  una  rappresentazione  tragica  della  realtà  trovando  il  modo  di
trasferirla in una dimensione mitica in cui far emergere la verità che si cela dietro le
contraddizioni della società. Lo studio di queste opere permetterà di soffermarsi sulle
costanti  e sulle evoluzioni delle  scelte  espressive adottate dall'autore.  Questi  film
possono  essere  considerati  come  le  varie  tappe  di  un  continuo  lavoro  di
sperimentazione formale e stilistica alla ricerca di un linguaggio per esprimere la
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tragicità  che  caratterizza  il  mondo  moderno.  Lo  schermo  si  trasforma  così  nel
palcoscenico  su  cui  mettere  in  scena  la  crisi  di  un'epoca  che  precipita
inesorabilmente verso la sua fine.
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Cap 1 IL DIALOGO CON L'ANTICO
1.1 La forza scardinante del passato
Quando ci si sofferma a  riflettere sulla figura di Pier Paolo Pasolini sono molti i
termini e gli aggettivi che si sovrappongono e scalzano l'un l'altro nel tentativo di
cercare di descriverlo, di descrivere la sua opera, la sua poetica, il suo pensiero ma
nessuno sembra mai avere la meglio sugli altri. La complessità e la poliedricità che lo
hanno contraddistinto emergono da ogni sua parola, da ogni pagina, disorientando e
affascinando  allo  stesso  tempo,  restituendoci  l'immagine  di  un  intellettuale
multiforme,  eclettico,  estremamente  libero  che  ha  saputo  stimolare  dibattiti  e
suscitare turbamenti, che ha vissuto immerso nelle contraddizioni del suo presente
riuscendo con la stessa lucidità a leggere i segni di sviluppi futuri e a non distogliere
mai l'attenzione dal passato che ci lasciamo alle spalle. 
Nella  sua  opera  coesistono,  scontrandosi  e  riequilibrandosi  continuamente,  delle
istanze tanto contraddittorie  quanto inconciliabili  che riescono a dare vita ad una
complessità  in  cui  è  difficile  addentrarsi.  Passato  e  presente  convivono  in  uno
sperimentalismo in cui  forme,  linguaggi  e  generi  si  sovrappongono e intrecciano
continuamente, in cui i modelli del passato sono riletti e reinterpretati alla ricerca di
una strategia espressiva per analizzare e riflettere sulla realtà del suo tempo.    
Pasolini è stato un autore che come pochi, ha saputo essere un attento osservatore e
interprete del suo tempo, un intellettuale per il quale l'aggettivo “impegnato” può
essere usato nel senso più vero del termine, che non ha mai rinunciato a mettersi in
gioco, a stimolare dibattiti facendo sentire la propria voce. Allo stesso tempo poeta di
una sensibilità particolare, desideroso di scavare in se stesso a costo di precipitare nei
meandri più oscuri che si celano nell'animo umano con la stessa ferocia ossessiva con
cui si ostina ad indagare la realtà. 
Attraverso la sua multiforme e sfaccettata opera è riuscito ad offrirci uno spaccato
autentico di una realtà  instabile  ed estremamente complessa.  Grazie  al  suo acuto
spirito critico ha tratteggiato i contorni di un'Italia che ai suoi occhi non poteva che
apparire degradata, malata, priva di valori e vere prospettive. Quello a cui si trova ad
assistere è un periodo di cambiamenti profondi, di conflitti, di tenui speranze e feroci
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disillusioni,  un  presente  che  delude  e  lascia  presagire  scenari  sempre  peggiori
portando l'autore ad una lettura drammatica del suo tempo, alla costatazione di essere
ormai giunti alla fine di un'epoca, ad un vero e proprio “genocidio culturale”. 
Come noto,  infatti,  Pasolini  approda con il  tempo ad  una visione  segnata  da un
profondo pessimismo e soprattutto  nell'ultimo periodo della  sua vita  sembra aver
perduto anche le ultime speranze, definitivamente distrutte dalla presa di coscienza
del fallimentare crollo di ogni possibile ideologia e dei suoi valori, ridotti a parole
prive di significato, distrutti da un presente che sembra divorare ogni cosa. Pasolini,
come noto, interviene a più riprese nei dibattiti contemporanei cercando di mettere in
rilievo  le  storture  cui  si  trova  ad  assistere,  mettendo  in  guardia  dagli  effetti  del
consumismo sfrenato, dai pericoli dell'omologazione, che livellando e uniformando
tendono a distruggere qualsiasi forma di diversità e pluralità di pensiero, fino alla
critica serrata ed incalzante rivolta alla dilagante corruzione che senza freni invade
ogni campo della vita politica e sociale. Il suo è un continuo e accanito attacco ai
falsi miti del presente colpevole di affidarsi ciecamente ad un progresso che sempre
più si sta rivelando falso, che invece di generare evoluzione e arricchimento, cancella
e  uniforma provocando  solo  regresso,  che  porta  a  perdere  il  valore  delle  cose  e
cambia irrimediabilmente la natura stessa dell'uomo. 
Detesto il mondo moderno, l'industrializzazione e le riforme. L'unica cosa
che  può  contestare  globalmente  la  realtà  attuale  è  il  passato.  Per  fare
vacillare il presente basta metterlo a diretto confronto con il passato.2
Proprio la  sua costante  attenzione per  la  realtà  e  la  triste  costatazione della  crisi
profonda  in  atto  lo  porta  a  volgere  lo  sguardo  indietro,  mosso  dalla  volontà  di
recuperare le tracce di quel passato che il presente sembra voler sacrificare senza
troppi scrupoli sull'altare del progresso.  
La più grande attrazione di ognuno di noi
2 P. P. Pasolini, Saggi sulla politica e sulla società, W. Siti, Meridiani Mondadori, Milano, 2003, 
p.1696
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 è verso il Passato perché è l'unica cosa 
che conosciamo e amiamo veramente. 
Tanto che confondiamo con esso la vita. 
É il ventre di nostra madre, la nostra meta3.
Si infittisce allora quel dialogo con la tradizione di cui l'autore ha sempre avvertito
l'esigenza fin dagli anni degli studi giovanili, prima in chiave soggettiva, personale
per divenire poi vera e propria categoria concettuale da contrapporre al presente. Da
una parte il culto di un tempo delle origini, alla ricerca di una genuinità primigenia,
di quell'ancestrale purezza con cui l'uomo riusciva ancora ad avvertire il senso della
realtà che lo circondava, dall'altro la tradizione antica, madre della nostra cultura, con
quei suoi valori faticosamente conquistati in secoli di sedimentazione del pensiero
umano, per recuperare verità dal sapore antico e insegnamenti che ormai appaiono
solo come lontani ricordi che non ci appartengono più.  
Pasolini riscopre nel rapporto con il passato e la tradizione un'insostituibile strumento
di  lettura  e  interpretazione  del  presente,  vi  innesca  un  dialogo  complesso,
ambivalente, spesso attraversato da un velo di nostalgia, motivata non dal rimpianto
di un tempo perduto ma per quei suoi valori che sembrano non trovare più uno spazio
nel mondo moderno. 
Pasolini, critico acuto e attento, sperimentalista e innovatore di generi, uomo del suo
tempo, è capace allo stesso tempo di definirsi “più moderno di ogni moderno”  e
riconoscersi come “forza del passato”, come egli stesso arriva a definirsi in uno dei
suoi più noti componimenti, di sentirsi erede di una storia e di una tradizione che non
possono  e  non  devono  essere  accantonate,  di  un  passato  che  non  è  mai
completamente  superato  ma  permane  nelle  stratificazioni  del  presente.  L'autore
stesso,  rivolgendosi  ai  lettori  di  “Vie  Nuove” sottolinea  il  suo atteggiamento  nei
confronti della tradizione:
Anche  i  miei  più  fieri  sperimentalismi  non  prescindono  mai  da  un
3 P. P. Pasolini, Pilade in Teatro, a cura di W. Siti e S. De Laude, Meridiani, Mondadori, Milano, 
2003
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determinante amore per la tradizione italiana e europea. Bisogna strappare ai
tradizionalisti  il  Monopolio  della  Tradizione,  non  le  pare?  Solo  la
Rivoluzione può salvare la tradizione:  solo i  marxisti  amano il  passato, i
borghesi non amano nulla, le loro affermazioni di amore per il passato sono
semplicemente ciniche e sacrileghe: comunque, nel migliore dei casi, tale
amore  è  decorativo,  o  “monumentale”,  come  diceva  Schopenhauer,  non
certo storicistico, cioè reale e capace di nuova storia.4
Tutta la sua opera è  attraversata  da questa  tensione al  passato attraverso cui può
affrontare questioni nodali dell'esistenza, problematiche profonde e irrisolte su cui
l'uomo si interroga fin dall'alba dei tempi. 
In questo suo percorso è innegabile la centralità che il pensiero classico e la tragedia
antica vengono ad occupare, divenendo referenti privilegiati e insostituibili nel suo
dialogo con la tradizione. 
Riscritture, traduzioni, trasposizioni in cui i testi degli autori del passato scatenano
nuovi impulsi creativi alimentando allo stesso tempo la sua immaginazione poetica e
il  suo  spirito  critico,  in  cui  ai  miti  dell'antichità  sono  rievocati  che  una  forza
moderna, che non allenta mai il suo sguardo sul presente. All'interno dell'opera di
Pasolini questi miti tendono ad riaffiorare con tutta la loro carica conflittuale e la loro
forza simbolica, ponendosi in relazione continua con la contemporaneità. 
Il passato diventa una forza carica di significato, capace di scardinare il falso ordine e
la visione che la società moderna ha imposto.
In questo momento di profonda crisi sociale, culturale ma anche intellettuale, proprio
attraverso il richiamo alla tradizione antica e ai suoi valori Pasolini riesce a portare
avanti la sua protesta più profonda nei confronti della società moderna, scegliendo di
attingere a immagini dal valore archetipico e richiamando il linguaggio antico della
tragedia, il poeta sperimenta uno straordinario strumento di lettura del presente.
Antico  e  moderno  non  vengono  solamente  messi  a  confronto  ma  arrivano  ad
intrecciarsi in maniera profonda. Nelle sue mani gli schemi della tradizione letteraria
4  P. P. Pasolini ,«...una forza del passato», in «Vie Nuove», 42, XVII, 18 ottobre 1962, poi in Id., Le 
belle 
bandiere. Dialoghi 1960-1965 , a cura di G. C. Ferretti, Roma, Editori Riuniti, 1977, pp. 233-244 
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tornano a  respirare  nuova vita,  non vengono più  sentiti  come vincoli  inviolabili,
come limiti angusti in cui relegare l'espressione poetica ma come materia viva, ricca
di  una  particolare  forza  espressiva  capace  ancora  di  liberare  significati  sempre
attuali. 
Questo richiamarsi alla tradizione rappresenta una costante molto forte all'interno del
suo  percorso  culturale  e  intellettuale,  i  cui  riflessi  si  proiettano  sulla  sua  intera
produzione artistica dando vita ad un continuo confronto che si realizza nelle forme
più varie attraverso una serie di traduzioni, riscritture e rivisitazioni, attraverso l'uso
mirato di citazioni, in una continua e sempre crescente tensione alla contaminazione
di generi, stili e linguaggi. In particolare, durante il prolifico decennio tra il 1960 e il
1970,  spinto  da  suggestioni  che  gli  venivano  dall'antichità,  Pasolini  ha  intessuto
un'interessante dialogo con la  tradizione classica,  condotto sul  doppio binario del
teatro e del cinema, con mezzi e forme differenti, cercando continuamente di scavare
nel profondo delle contraddizioni che attanagliano l'uomo d'ogni epoca, andando alla
ricerca di quei valori che l'uomo moderno sembra ormai aver perso da tempo. Un
dialogo fitto, pieno di contrasti e ambiguità, che oscilla tra la fiducia nella parola e il
suo rifiuto, cercando di far riemergere brandelli di una realtà dal sapore originario
ancora intrisa di una sacralità arcaica e genuina di cui ormai non resta che qualche
eco lontano, cancellata per sempre dall'uomo occidentale per cui sembra contare solo
il progresso. L'autore sembra trovare proprio nel linguaggio tragico l'espressione di
quelle contraddizioni che caratterizzano l'esistenza del singolo individuo così come
dell'intera società.
Pasolini sente dunque il bisogno di affondare nel passato non per allontanarsi dalla
realtà che lo circonda ma per riuscire a trarne un repertorio di figure, per estrapolare
delle  immagini  che  possano elevarsi  al  di  sopra delle  barriere  poste  da  tempo e
spazio, in quanto simboli pregni di significato da interpretare e reinterpretare alla
luce delle categorie della modernità. L'uso di tali storie e figure costituiscono una
delle ossessioni del nostro autore e rappresentano per noi una sorta di filo di Arianna
che, a partire dalle suggestioni giovanili, si dipana attraverso la sua intera opera in
maniera più o meno evidente, per raggiungere l'apice nell'elaborazione più matura
,attraverso la  stesura delle  sei  opere teatrali  modellate  sulla  tragedia greca  e  alla
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realizzazione delle opere cinematografiche ispirate ai testi delle tragedie antiche e ai
loro  miti  .  Seguendo  questo  percorso  l'autore  giungerà  infine  per  approdare  alla
creazione di un nuovo linguaggio tragico che evade dagli spazi della scena teatrale
per  trovare piena realizzazione nel  linguaggio del cinema dove la tragedia antica
sembra trovare davvero la forma più idonea per rivivere nella contemporaneità.
Il suo confronto del modello antico è qualcosa di viscerale che non smette mai di
fungere da stimolo creativo,  condotto sempre attraverso l'uso di codici  espressivi
differenti  che  si  traducono  naturalmente  in  esiti  profondamente  diversi  tra  loro,
restituendoci in tutta la loro varietà, un'immagine multiforme, varia e tragicamente e
irrimediabilmente  viva,  capace  non  solo  di  affascinare  il  lettore  o  lo  spettatore
moderno, ma di svelare ancora oggi la loro profonda modernità. 
Il ricorso all'antico diviene strumento di demistificazione e di verità con la creazione
di un teatro che si rinnova nella tradizione, che guarda come modello la tragedia
greca riprendendone struttura e temi ma soprattutto il suo valore originario di rito
collettivo,  la  sua  funzione  in  qualche  modo  “pedagogica”,  “civile”,  di  cui  la
contemporaneità sembra tanto bisognosa quanto drammaticamente priva.
Contemporaneamente Pasolini prosegue il suo lavoro nelle opere cinematografiche in
cui sceglie di intraprendere un dialogo con il testo tragico e il passato arcaico da cui
prende  forma  per  restituirne  il  mito  con  tutta  la  forza  che  ancora  oggi  riesce  a
manifestare.  La  tragedia  antica  e  moderna  insieme  acquista  un  nuovo  e  inedito
spazio, si avvale di nuove forme e linguaggi, ciò che Pasolini si sforza di offrirci non
è altro che la tragedia della nostra condizione, del nostro tempo, della nostra miseria.
Si delineano i contorni di un vero è proprio “curpus Pasolinianum”5 che si nutre di
questi antichi echi e che con quei miti dialoga in modo vivo, vitale, libero. 
Contro una tradizionale visione della classicità ridotta a repertorio codificato Pasolini
rivela un atteggiamento autonomo,  cerca di ridare vita  ad archetipi  depositati  sul
fondo della storia facendoli emergere con tutta la forza della loro conflittualità, antica
tanto quanto moderna.
5 In tal modo  Umberto Todini nella presentazione del volume Pasolini e l'antico da lui curato 
definisce la serie traduzioni, tragedie e lungometraggi che sistematicamente rimandano alla Grecia 
classica.
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La sua lettura  dell'antico  è  attraversata  da  una  profonda critica  nei  confronti  del
presente e dalla sfiducia in un progresso che cancella e dimentica, un'epoca tragica
che nella sua spinta all'omologazione appiattisce e livella ogni diversità. Quindi è
proprio dall'osservazione della realtà e del suo declino che nasce l'esigenza di cercare
altri linguaggi e altre forme di comunicazione, proprio l'attenzione per il presente lo
induce a guardare al passato e a cercarne le sopravvivenze nel presente, a scavare
nella tragedia greca e nel mito per portare nuovamente in luce delle immagini capaci
di veicolare messaggi forti, che riescano a indurre ad una riflessione sul presente. 
In un'epoca che sta giungendo alla fine, alle soglie di quella che Pasolini era solito
chiamare “nuova preistoria”, l'autore sembra dirci che bisogna ancora saper guardare
indietro per cercare di recuperare qualcosa che è andato perduto.
1.2 L'importanza del mito e la tragedia classica 
In  questo  percorso  di  ricerca  è  indubbio  come  l'antichità  classica  e  i  suoi  miti
occupino di diritto una posizione privilegiata costituendo il momento aurorale in cui
emersero i primi nuclei per lo sviluppo del pensiero occidentale.
Il racconto del mito appartiene ad un momento primigenio della civiltà umana, anzi
affonda le proprie radici nella sua preistoria, ponendosi di conseguenza come punto
di partenza di ogni sistema culturale. Seguendo il naturale corso degli eventi,  tali
tradizioni sono state per lungo tempo tramandate solo in forma di racconto orale per
poi essere accolte nella tradizione scritta che ne ha assicurato la sopravvivenza fino
ai nostri giorni. Quello che l'antichità ci ha tramandato costituisce un patrimonio di
enorme valore culturale  rendendo accessibili  opere in  cui  si  palesa una primitiva
forma di codificazione che l'uomo opera sulla realtà che lo circonda attraverso la
creazione di  immagini che hanno la  funzione di esprimere un primitivo modo di
percepire  le  cose,  dagli  eventi  naturali  al  rapporto  tra  il  singolo  individuo  e  la
collettività.  Allo stesso tempo sono anche un modo per  rappresentare la  presa di
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coscienza  del  proprio  essere  al  mondo  e  delle  stesse  conflittualità  profonde  che
risiedono nell'animo umano.  
È evidente che questo confronto con il  passato ha sempre costituito  un punto di
partenza irrinunciabile per ogni momento storico a prescindere dalle sue peculiarità
così come non si può ignorare che il progresso del pensiero umano, in ogni campo di
indagine  o  interesse  si  sia  sempre  realizzato  grazie  il  superamento  o  la
riappropriazione di elementi della cultura antica in un procedimento in cui passato,
presente e futuro si intrecciano in maniera continua.  
Il mondo occidentale affonda le proprie radici nel pensiero di matrice greca e nella
sua filosofia e mitologia, nelle opere dei suoi autori tragici che hanno saputo tradurla
in  poesia  dando  vita  ad  un  linguaggio  che  ha  acquisito  una  portata  e  un  valore
universale. 
Nel corso dei secoli il confronto con queste origini antiche non è mai venuto meno
configurandosi, di volta in volta, in atteggiamenti differenti e spesso contrastanti, tra
accettazione e rifiuto, dall'adesione e culto che ne fece il periodo umanista, che nei
classici antichi riconobbe un modello di perfezione ineguagliabile da recuperare e
imitare, al suo accantonamento in nome del progresso e del razionalismo di stampo
illuminista per poi essere affrontato in una nuova ottica in epoca romantica in cui si
assise ad un ritorno allo studio delle origini classiche con una diversa sensibilità,
attraverso diverse prospettive e nuovi approcci che indagano l'opera classica come
matrice originaria della cultura di un popolo. 
A tale confronto non si è certo sottratto il novecento che con nuovo spirito, ricco di
problematicità  e  dubbi,  ha  intessuto  un  interessante  e  sfaccettato  dialogo  con  il
passato,  che  attraverso  l'affermazione  di  nuove  scienze  come  l'antropologia  e  la
psicanalisi ha voluto indagare e analizzare il mondo classico scoprendo e mettendo in
luce caratteristiche e aspetti prima tralasciati, oscillando tra eco di un passato remoto
e immagine dell'inconscio collettivo. 
Nel secolo scorso si è assistito al proliferare di studi e interpretazioni, alla continua
ripresa  e  riscrittura  di  soggetti  e  storie  del  mondo  classico,  alla  ricerca  del  loro
significato e della loro interpretazione sia in ambito antico che in relazione ai tempi
moderni che vi si confrontano. Il mito pone non pochi interrogativi ad iniziare dalle
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ipotesi delle sue origini e dei suoi significati su cui si interrogarono gli stessi uomini
del passato e su cui non può fare a meno di tornare anche l'uomo moderno che con
curiosità li analizza per cercare di capire quale significato possano ancora avere per
lui. Dalla loro visione come racconti di fantasia a riconoscervi verità ancestrali, dal
considerarli  primitive spiegazioni di  eventi  naturali   a ridurli  al  rango di racconti
favolosi. 
Questa costante attenzione ha prodotto una gran quantità di studi e interpretazioni,
teorie e speculazioni di  vario genere la  cui  attrattiva non smette  mai  di  generare
attenzione ed interesse non solo da parte di intellettuali e poeti.
La  nascente  psicoanalisi,  ad  esempio,  inaugura  i  suoi  studi  proprio  a  partire
dall'analisi  dei  miti  dell'antichità,  che  interpreta  come  prodotto  della  psiche
dell'uomo,  generati   attraverso  la  proiezione  simbolica  dei  propri  timori  e  della
propria  percezione del  mondo.  In quest'ottica il  mito viene ad essere considerato
l'espressione  dell'inconscio  umano,  individuale  e  collettivo,  che  in  quanto
connaturato alla natura umana racchiude archetipi di valore universale. 
Agli studi letterari e filologici si sono affiancati quelli di numerose altre discipline
moderne  che  vi  hanno  indagato  alla  ricerca  delle  tracce  di  antiche  credenze  e
tradizioni, riflessi di un momento aurorale dell'uomo.
In particolare, sotto la spinta dell'antropologia si è giunti  a considerare il mito come
momento  fondativo  di  ciascuna  tradizione  culturale,  espressioni  di  un  sapere
collettivo preletterario che si manifesta in una forma simbolica, i cui echi ci sono
pervenuti tramite le codificazioni e le rielaborazioni che il mondo antico che seppe
conferire loro. 
Tramite le opere dei greci abbiamo una porta d'accesso privilegiata non solo alla
realtà del loro tempo ma al  loro modo di elaborare un passato ancora più remoto che
si  poneva alle  loro  spalle,  un  sapere  pregresso  frutto  del  pensiero  di  un'umanità
ancora  allo  stato  primitivo  di  pura  irrazionalità  e  del  suo  modo  di  sentire  e
rappresentare il mondo.    
Ciò  si  realizza  soprattutto  nell'ambito  dell'elaborazione  tragica  e  della  sua
rappresentazione che si offre agli studiosi come fondamentale strumento per indagare
la storia e la natura della società greca. 
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Nella  tragedia  i  miti  e  le  loro  storie  non  solo  sopravvivono  ma  vengono
continuamente riscritti e reinterpretati assumendo caratteri di esemplarità dal valore
universale. 
Questo mondo leggendario costituisce per la città il suo passato- un passato
abbastanza lontano perché tra le tradizioni mitiche da esso incarnate e le
forme  nuove  di  pensiero  giuridico  e  politico  i  contrasti  si  delineino
chiaramente, ma abbastanza vicino perché i conflitti di valore siano ancora
dolorosamente risentiti e il confronto non cessi di effettuarsi6. 
Mito e tragedia si presentano come intimamente connessi al punto che la tragedia
sembra trarre i propri soggetti quasi esclusivamente del mondo mitico.
Proprio  nella  tragedia  infatti  si  realizza  lo  scontro  tra  istanze  del  passato  e  del
presente,  l'uomo viene rappresentato nel suo confronto con la realtà e col divino, con
istituzioni democratiche, tra antiche e nuove credenze. 
Si tratta di un fenomeno particolare che ancora oggi pone numerosi interrogativi a
cominciare  dalle  dinamiche  che  hanno  portato  alla  sua  nascita,  una  questione
particolarmente spinosa che costituisce ancora uno dei nodi irrisolti e dibattuti degli
studi  sulla  classicità.  Le  opere  di  Eschilo,  Sofocle  e  Euripide  a  noi  pervenute
appartengono ad una fase di maturità del genere tragico, anzi addirittura alla fase del
suo declino se si considera che la tragedia tenderà a scomparire da li a poco senza
un'apparente spiegazione. Già a partire dalle ipotesi dei commentatori più antichi7,
l'origine della tragedia viene legata a manifestazioni di carattere rituale e collettivo
dai quali si sarebbe sviluppata in maniera graduale e spontanea a partire dalla lenta e
progressiva trasformazione di  antichi  rituali  nei  quali  venivano celebrate  festività
legate alla terra. Queste celebrazioni di carattere agricolo erano caratterizzate da una
serie di canti e danze intrise di un misticismo arcaico e ricco di ritualità imperniate su
6 Jean-Pierre Vernant e Pierre Vidal-Naquet, Mito e tragedia nell’antica Grecia, Torino 1976, p.  12
7 Aristotele nella Poetica, importante trattato dell'antichità in cui appunto discute di questioni suoi 
generi poetici, a proposito della nascita della tragedia ci dice che essa si sviluppò dal ditirambo, 
un'antica forma di canto corale in onore di Dioniso.
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una  condizione  ciclica  del  tempo  e  della  vita  dell'uomo.  Si  tratta,  dunque,  di
un'origine all'insegna del rito e del sacro, spesso legata anche alla figura di Dioniso e
a festività legate al suo culto, tanto che questi viene tradizionalmente considerato il
dio del teatro.
Il suo sviluppo avviene poi in un periodo di mutazioni sociali e politiche, nel cruciale
momento  di  passaggio  ad  uno  stato  democratico,  un  contesto  in  cui  la
rappresentazione tragica assume un ruolo fondamentale inserendosi nel tessuto della
vita cittadina come fondamentale esperienza politico-religiosa. 
La tragedia non è solamente una forma d'arte; è un'istituzione sociale che,
con la fondazione dei concorsi tragici, la città instaura accanto ai suoi organi
politici e giudiziari. […] la città si fa teatro; in un certo senso essa prende se
stessa  come  oggetto  di  rappresentazione  e  interpreta  se  stessa  davanti  al
pubblico. Ma se, così, la tragedia appare radicata più di qualsiasi altro genere
letterario alla realtà sociale, ciò non significa che ne sia il riflesso. Essa non
riflette questa realtà: la mette in causa8.
Il pubblico, infatti, assistendo alla rappresentazione di un passato “mitico” in cui si
riconosce, è spinto a riflessioni sulla sua realtà, su valori e credenze, sulla natura e la
legittimazione delle nascenti istituzioni. 
Nel momento in cui assiste alla rappresentazione vede rivivere l'evento nel presente
della mimesi teatrale, il mito, assoluto e senza tempo si traduce in azione, avviene nel
presente del teatro che riesce a conferirgli una nuova vitalità, non più immagine di un
passato immobile ma azione presente che si realizza di fronte agli occhi dei suoi
spettatori. 
In  tal  modo  nel  “rito  teatrale”  avviene  la  trasformazione  del  passato  dell'evento
mitico nel presente dell'azione scenica. 
Nel teatro l'eroe agisce in un presente che è lo stesso del suo pubblico ma la sua
vicenda  appartiene  ad  un  passato  mitico  in  cui  l'esito  del  suo  affannarsi  ha  già
8 Jean-Pierre Vernant e Pierre Vidal-Naquet, Mito e tragedia nell’antica Grecia, Torino 1976, p., 
p.11-12
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raggiunto una conclusione definitiva, la sua tragicità si realizza proprio proprio nello
scarto tra le scelte che che intraprende presente e il loro scontrarsi con il limite di una
tradizione che contiene in sé gli esiti ultimi di questo suo agire. Una conclusione nota
al  suo  pubblico  cui  l'eroe  non  può  sottrarsi,  anche  se  rappresentato  nell'atto  di
compiere delle scelte queste sono già prefissate così come lo sono i loro esiti  Si attua
in tal modo un paradosso nell'incontro/scontro tra presente e passato: il passato viene
attualizzato come se stesse avvenendo nel presente, per la prima volta, ma questo
presente  non può che  riproporsi  identico  al  passato.  Insomma nel  teatro  classico
l'idea del tragico si realizza nell'impossibilità di conciliazione tra libertà e necessità
dettata dal destino: l'eroe sceglie liberamente il percorso che deve obbligatoriamente
seguire. 
La tragedia esprime questa debolezza dell'azione, questa povertà interiore
dell'agente, facendo apparire, dietro agli uomini, gli dei all'opera da un capo
all'altro del dramma, per condurre ogni cosa al suo termine. L'eroe, anche
quando si decide attraverso una scelta, fa quasi sempre l'opposto di ciò che
credeva di compiere9.
Nella  tragedia il  pubblico si  trova dunque ad assistere  al  drammatico scontro tra
destino e rivendicazione del libero arbitro, una lotta da cui l'uomo non può che uscire
sconfitto, in cui la caduta dell'eroe è anzi necessaria alla presa di coscienza da parte
dello spettatore che dalle sue esperienze riesce a trarre insegnamento. 
In  tal  modo gli  antichi  greci,  attraverso  il  terrore e  lo  sgomento  provocato dalle
immagini riprodotte nella scena teatrale riuscivano ad esorcizzare, proprio mettendoli
in scena, quegli istinti brutali,  quella ferocia animalesca che si nasconde dietro la
maschera civile di ogni uomo, e dietro l'apparente compostezza di ogni società. Gli
uomini vedevano incarnate sulla scena le immagini delle proprie lotte interiori, del
loro rapporto con la società e con il potere, sia divino che umano. 
La forza del destino, la colpa e l'espiazione,la giustizia, l'onore e la vendetta, come in
una sorta di svelamento collettivo si manifestano sulla scena e, attraverso la tragedia,
9 Ibidem, p. 62
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gli spettatori assistono e prendono coscienza delle contraddizioni che dominano il
loro tempo e dello scarto tra la loro realtà e il passato che l'ha generata.
La tragedia greca è un fenomeno senza uguali nella storia ma la portata del questo
sentimento tragico non è venuto meno nella coscienza occidentale animando opere,
suscitando  interrogativi,  fornendo  materiali  che  continuamente  alimentano  nuove
riletture,  in  cui  vecchi  miti  diventano nuovi attraverso l'attribuzione di  significati
moderni  e  attuali,  preservando  il  valore  antico  e  arricchendoli  di  implicazioni
derivate dalla modernità. 
Come molti altri autori prima di lui, anche Pasolini subisce il fascino della tragedia e
del  mito  e  sceglie  di  interrogarlo  con  forte  spirito  critico  riuscendo  a  vedere  la
possibilità di esplorare un momento dell'uomo ancora incontaminato, prima ancora
della creazione dei freni posti della razionalità e dalle logiche sociali, alla ricerca di
quel  senso del  mistero e  del  sacro che caratterizzavano le  origini.  Pasolini  viene
profondamente  attratto  da  un  fenomeno  di  così  ampia  portata  di  cui  non  trova
corrispondenze nella modernità, riconosce nel teatro antico uno strumento attraverso
cui la poesia riesce ad entrare in maniera diretta e significativa nella vita di coloro
che la percepiscono. La riflessione dell'autore si sofferma soprattutto sul fatto che il
momento teatrale per gli antichi greci sembra rappresentare una sorta di “rito” che
implica un coinvolgimento sia emotivo che conoscitivo da parte del suo pubblico e
che, pur essendo un'opera di finzione, riesce a trasmettere delle verità di carattere
universale.  Nell'antichità  quello  teatrale  è  concepito  come  momento  cardine  per
l'individuo e per il suo percorso educativo; è il luogo di esaltazione di valori e di
dibattito politico, un importante momento di confronto. Le storie e i temi sono presi
dal mondo del mito che, in un periodo di profondi cambiamenti, riesce ad offrire un
confronto con il passato, con la tradizione, servendosi di icone appartenenti ad un
bagaglio di conoscenze condivise dal suo pubblico. A differenza dell'epica, questi
eroi di antica memoria assumono una problematicità del tutto moderna, cessano di
essere vuoto  oggetto  di  esaltazione  del  passato  per  diventare personaggi  pieni  di
conflittualità,  che affrontano il  loro destino,  si  confrontano con un mondo spesso
avverso e si trovano a fare i conti con le proprie miserie. Ciò che lo spettatore greco
vede rappresentato  attraverso  le  figure  del  mito  non è  altro  che  la  sua  realtà,  le
18
dinamiche e i problemi del suo tempo che si esprimono attraverso i conflitti messi in
atto davanti ai suoi occhi. 
Pasolini  riprendendo  la  tragedia  greca  ha  ben  presente  queste  dinamiche,  ne
comprende  il  valore  e  le  infinite  potenzialità,  è  convinto  che  anche  per  l'uomo
moderno è possibile ricreare questo “rito culturale”. 
Lo scrittore crede che il teatro possa essere uno straordinario strumento di riflessione
e confronto, che possa ancora essere un mezzo privilegiato per poter comprendere la
realtà proprio attraverso l'osservazione della sua rappresentazione, che la sua capacità
di generare la catarsi necessaria al disvelamento di verità possa realizzarsi ancora nel
presente con la stessa forza che aveva in passato. Con questo spirito si immerge nel
teatro e anima i suoi personaggi, perché:
L'uomo si  accorge  della  realtà/  solo quando l'ha  rappresentata./  E niente
meglio del teatro ha mai saputo rappresentarla”10.
Nel  suo  recupero  della  tragedia  l'esperienza  drammaturgica  è  essenziale  ma  non
esaurisce lo stimolo creativo fornendogli  i mezzi e suggestioni che fuggono dalla
scena per trovare terreno fertile nel cinema, dove l'immagine sostituisce la parola
sopprimendo la dicotomia rappresentante-rappresentato nella coesistenza di passato e
presente in un'unica immagine, fusi in un solo istante.
Nella tecnica espressiva più moderna scopre la forza di un nuovo linguaggio tragico,
presente e  insieme evocativo,  capace di  far  vibrare  corde antiche e  moderne.  La
tragedia sembra poter rinascere proprio per questa via, acquisendo diversi spazi e
nuovi linguaggi,  tra miti  vecchi e nuovi, facendosi ancora una volta portavoce di
emozioni che appartengono ad ogni tempo.
Nella bellissima intervista di  Duflot  a Pasolini,  pubblicata col titolo  Il  sogno del
Centauro11,  troviamo un'espressione particolarmente esemplificativa dell'ottica con
cui l'autore affronta la ripresa della tragedia e dei suoi miti. Quando gli viene chiesto
se con il suo ritorno agli antichi miti si stia allontanando dal realismo e dall'attivismo
10  P. P. Pasolini,  Affabulazione in Teatro Cit,  p 520 
11 Pier Paolo Pasolini, Il sogno del centauro, a cura di Jean Duflot, Editori Riuniti, Roma, 1993
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politico, Pasolini risponde in modo inequivocabile:
“Il mio parere preciso, su questo punto, è che è realista solo chi crede nel mito, e
viceversa. Il mito non è che l'altra faccia del realismo”12.
 
1.3 L'incontro con il teatro greco
Per comprendere quanto la lettura della tragedia antica sia profondamente intrecciata
all'opera e alla riflessione di Pasolini sembra indispensabile fare un passo indietro per
poter  rintracciare  e  mettere  in  luce  le  origini  di  quel  dialogo  destinato  poi  ad
attraversare tutta la sua opera.
Nella formazione giovanile di Pasolini la cultura classica esercita da subito un ruolo
centrale  già ai  tempi degli  studi durante i  quali  si  nutre dei grandi modelli  della
tradizione.  Come noto,  il  giovane Pasolini  è  un ragazzo particolarmente dotato e
brillante,  uno  studente  animato  da  una  grande  curiosità  e  intraprendenza  che
manifesta precocemente la propria vocazione artistica e letteraria. Tra gli anni del
liceo classico e quelli all'università di lettere prende forma il retroterra umanistico di
letture e esperienze che alimentano le sue riflessioni e il suo pensiero, in un continuo
confronto con la tradizione. 
Le suggestioni scaturite dalle letture giovanili non esitano a dare i propri frutti dando
vita  ai  primi  e  ancora  timidi  esperimenti  di  scrittura  da  cui  traspare  in  maniera
abbastanza evidente la sua grande sensibilità e il desiderio di confronto coi modelli
letterari. In questa fase, oltre al predominante amore per la poesia, tende ad emergere
un primitivo interesse per il teatro e la scrittura tragica. 
Proprio negli  ultimi anni  il  ritrovamento di  inediti  e  carte  giovanili  del  poeta  ha
infatti fatto emergere le tracce di una precoce vocazione di Pasolini per la scrittura
12 Pier Paolo Pasolini, Il sogno del centauro, a cura di Jean Duflot, Editori Riuniti, Roma, 1993, p.60
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teatrale, un interesse per lungo tempo ignorato dalla critica13. Tali scoperte nel loro
insieme  hanno  contribuito  ad  una  sostanziale  rivalutazione  dell'intera  esperienza
teatrale dell'autore. 
Inizia  a  prendere forma una prima produzione poetica che lascia  già  intravedere,
anche se in forma ancora abbozzata, alcune delle tematiche e delle suggestioni che
costituiranno poi delle costanti all'interno della sua intera opera. 
Tra queste la passione per i tragici greci che comincia ad emergere dai suoi primi
scritti  spesso  con  una  forza  tale  da  svelarne  l'importanza  e  la  centralità  già  nel
pensiero del primo Pasolini, un'ispirazione che lo porta ad essere precoce autore di
tragedie di ispirazione classica di cui troviamo un primo esempio in Edipo all'alba14.
13 Sulla scorta di queste scoperte sono sorti una serie di studi e interventi critici che hanno focalizzato
l'attenzione su questa prima produzione. Tra questi risultano interessanti gli interventi di Stefano 
Casi, che a sostegno della sua tesi sulla centralità del teatro nell'opera pasoliniana sottolinea 
l'importanza di queste prime prove e soprattutto pone l'accento sul fatto che la prima opera 
licenziata dall'autore e proposta ad un pubblico è proprio un'opera teatrale: il dramma La sua 
Gloria, composto dal poeta all'età di sedici anni, con quale si aggiudica il primo premio della 
sezione Dramma ai Ludi iuvaniles fascisti. Il manoscritto di  La sua Gloria è conservato presso 
l'Archivio di Stato di Bologna, Fondo Archivio del Provveditorato degli Studi di Bologna, serie 52,
a. 1938. Una stesura precedente, manoscritta su un bloc notes è conservata nella cassetta Meteriali
di Casarsa n.4 presso l'Archivio Contemporaneo “A. Bonsanti” del Gabinetto Vieusseux a Firenze.
Il dramma è stato pubblicato postumo a cura di Stefano Casi e Alessandro Serra sul numero 40 di 
“Rendiconti” del marzo 1996. Stralci dell'opera sono ora disponibili nel volume  dedicato al Teatro
di P.P.Pasolini dei Meridiani Mondadori a cura di Walter Siti e S. De Laude, Milano, Mondadori, 
2001
14 Il manoscritto di Edipo all'Alba è conservato presso l'Archivio Contemporaneo “Alessandro 
Bonsanti” del Gabinetto Scientifico-Letterario Vieusseux di Firenze nelle cassette dei Materiali di 
Casarsa n. 3, 4 e 5 insieme ad altri frammenti e numerosi appunti giovanili. I materiali rinvenuti 
sono stati pubblicati in forma frammentaria nel volume dedicato al Teatro di P. P. Pasolini dei 
Meridiani Mondadori a cura di Walter Siti e S. De Laude, Milano, Mondadori, 2001
      In mancanza di un'edizione critica “ufficiale” un fondamentale supporto per la conoscenza 
dell'opera è costituito dal lavoro di ricostruzione svolto da Giacomo Trevisan nella sua tesi di 
laurea dal titolo P.P.Pasolini, Edipo all'alba: L'edizione critica, Tesi di Laurea in Filologia dei testi
italiani, Università degli studi di Udine, aa 2004/2005, consultabile presso il Centro Studi Archivio
Pier Paolo Pasolini della Biblioteca della Cineteca comunale di Bologna.
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Questo interessante quanto sconosciuto testo tragico, concepito da Pasolini nel 1942,
rappresenta per  noi un importante  tassello  per ricostruire  la  genesi  di  questo suo
confronto con la tragedia antica ed in particolare con il racconto edipico, destinato ad
essere indagato a più riprese dall'autore. 
L'idea  di  cimentarsi  nella  rielaborazione  della  tragedia  sofoclea  doveva  essere
presente da tempo nella mente di Pasolini, nata forse sotto la duplice spinta delle
suggestioni freudiane15 e del teatro contemporaneo. Sappiamo infatti che nel giugno
del 1941 Pasolini assiste alla messa in scena dell'Edipo re per la regia di Enrico
Fulchignoni16, una rappresentazione che di certo suscitò il suo interesse, fornendogli
nuovi spunti per guardare al testo classico. 
Edipo  all'alba è  una  piccola  opera  teatrale  che  costituisce  una  caso  abbastanza
particolare di cui non si trovano riscontri nelle opere coeve del suo autore. Si tratta di
un testo tragico composto da cinque atti in cui, attraverso un linguaggio alto, che
tradisce un certo lirismo,  si  alternano parti  in  prosa e  versi  dai  tratti  arcaizzanti.
Pasolini da vita ad un'opera anomala, in cui la ripresa del modello antico è evidente a
tutti i livelli, mostrando l'autore alle prese con la sperimentazione di un linguaggio
tragico  in  continuità  coi  modelli  letterari.  Protagonisti  e  personaggi  sono  tratti
direttamente dalla scena antica da cui vengono riprese anche la presenza del coro e la
struttura compositiva che ricalca quella della tragedia classica rispettando le tre unità
aristoteliche.
In questo primo tentativo di rielaborazione della tragedia sofoclea Pasolini non tenta
una traduzione o una riscrittura del testo antico ma sceglie di dar vita ad un episodio
nuovo  che  vede  come  protagonista  la  discendenza  di  Edipo  sulla  quale  viene
proiettata la colpa paterna.  Pasolini sceglie  infatti di  narrare un ipotetico seguito
delle vicende dell'infelice re di Tebe. L'alba cui si riferisce il titolo è quella che segue
la tragedia, la prima che Edipo non può vedere ma che è destinata a mettere in luce
un nuovo dramma che vede come protagonista una delle sue figlie, Ismene. 
15 Attingendo all'epistolario pasoliniano sappiamo che l'incontro con gli scritti di Freud risale proprio
a questi anni. L'autore scrivendo all'amico Franco Farolfi nei primi mesi del 1941 lo annovera
infatti tra le sue letture.  in P.P.Pasolini, Lettere 1940-1945,cit.
16 In P.P.Pasolini, Lettere 1940-1954, cit, p.41
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La giovane a sua volta sembra condannata ad un destino infelice quanto quello del
padre, vittima di un amore incestuoso nei confronti del fratello.  Pasolini ci presenta
uno scenario desolante, come se la colpa paterna avesse contaminato la sua intera
stirpe, legandola ad un destino a cui è impossibile sottrarsi. Da questo punto di vista
il piccolo dramma giovanile sembra già mostrare i primi segni di una delle tematiche
più care a Pasolini in relazione alla tragedia antica, più volte ripresa e rielaborata in
tempi più maturi, ossia il destino dei figli a pagare le colpe dei padri17. 
Al contrario di Edipo, che non sa la verità e compie il suo destino nonostante faccia
di  tutto  per  fuggirlo,  la  tragedia  di  Ismene  sta  nella  consapevolezza  di  questo
sentimento  che  vorrebbe  reprime  ad  ogni  costo.  La  tragedia  è  tutta  interna  al
personaggio che riconoscendo la propria colpa preferisce la morte prima ancora di
aver commesso alcun peccato. La giovane Ismene, dopo aver confessato al padre il
sentimento inconfessabile, incapace di sottrarsi alla sua sorte non può fare altro che
invocare la morte per mano dello stesso genitore. Lo sfortunato Edipo, non potendo
sottrarsi, dopo essere stato inconsapevole assassino del suo stesso padre, diviene ora
consapevole carnefice della figlia.
Questo singolare scritto giovanile dal triste destino editoriale18 risulta particolarmente
interessante dal momento che offre vari e interessanti spunti di riflessione. Da una
parte  costituisce infatti  una fondamentale  testimonianza del  primitivo interesse di
Pasolini  per  la  tragedia  classica  e  per  la  scrittura  teatrale  e  allo  stesso  tempo
rappresenta la traccia del primo contatto con l'opera di Sofocle e in particolare con la
storia di Edipo, anticipando le più famose riscritture della maturità e svelando quanto
questo mito costituisca per l'autore una vera e propria ossessione, radicata in lui fin
dai tempi della giovinezza. La tragedia presenta già molte delle tematiche e dei topoi
destinati a essere riproposti nell'opera pasoliniana così come Ismene, colpevole e ad
17 “Uno dei temi più misteriosi del teatro tragico è la predestinazione dei figli a pagare le colpe dei 
padri. Non importa se i figli sono buoni, innocenti, pii: se i loro padri hanno peccato, essi devono 
essere puniti. È il coro- un coro democratico- che si dichiara depositario di tale verità: e la enuncia 
senza introdurla e senza illustrarla, tanto gli pare naturale”. In P.P.Pasolini, Lettere Luterane, 
Einaudi, Torino, 1976.  
18 Ancora oggi l'opera non è stata pubblicata se non in forma frammentaria nel volume dedicato al 
Teatro di Pasolini a cura di W. Siti e De Laude
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un  tempo  vittima  innocente,  possiede  alcuni  dei  tratti  caratteristici  dei  suoi
protagonisti. 
Particolarmente interessante è la scelta di accostarsi all'argomento mitico privandolo
però delle coordinate temporali, dando l'impressione di trovarci in una dimensione
posta fuori dal tempo, una tendenza per altro riscontrabile nella maggior parte delle
sue  opere  ispirate  alla  classicità.  Pasolini  sceglie  di  annullare  completamente  la
dimensione temporale perché vuole dar vita ad un opera in cui il tempo non esiste, in
cui storie narrate e i loro protagonisti possiedano sempre un valore attuale per il suo
pubblico perché immagini del continuo ripetersi dell'identico. 
A tale scopo dissemina continuamente nel testo riferimenti anacronistici alla figura di
Cristo  oltre  a  tratteggiare  la  colpa  di  Ismene  nei  termini  del  peccato  in  senso
propriamente  cristiano,  sconosciuto  nella  mentalità  della  cultura  classica,  con
l'obbiettivo di creare “attraverso l'evocazione di concetti condivisi dal pubblico, una
storia capace di superare le culture e i secoli e di riposizionarsi dalla vertigine della
mitologia classica alla base della realtà moderna”.19 
Un atteggiamento simile si risconta, come avremo modo di vedere, anche nelle opere
in cui si dedica alla traduzione dei testi delle tragedie classiche, testi in cui si assiste
ad un continuo processo di “attualizzazione” in questa direzione, con la sostituzione
di termini appartenenti alla cultura antica con altri dal significato più trasparente e
immediato per a sensibilità di un pubblico moderno.
Altro tratto che a mio parere merita di essere messo in rilievo in maniera adeguata
riguarda  proprio  la  natura  dell'operazione  mitopoietica  compiuta  da  Pasolini  che
riesce a dare vita ad un testo che si nutre della tragedia antica per porsi come sua
continuazione.  Anche  in  questo  caso  Edipo  all'alba  sembra   anticipare  un
procedimento che Pasolini impiegherà in forma più compiuta nelle  tragedie della
maturità ed in particolare nella stesura di  Pilade.  In quest'opera l'autore si trova ad
intraprendere  un  procedimento  analogo  realizzando  una  sorta  di  continuazione
dell'Orestea di  Eschilo nella quale  sceglie come protagonista un personaggio che
nella  trilogia  antica  occupava  un  ruolo  marginale,  Pilade  appunto,  proprio  come
aveva fatto  molti  anni  prima in  Edipo all'alba mettendo al  centro  della  scena la
19 Stefano Casi, I Teatri di Pasolini, p. 91 
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figura di Ismene.  
Se le  suggestioni  sofoclee riemergeranno in forma più elaborata  e compiuta solo
nelle opere  successive, Edipo all'alba rappresenta un esperimento giovanile che più
definirsi “anomalo” per quanto riguarda la prima produzione pasoliniana, destinato a
rimanere nel cassetto forse anche a causa del prevalere dell'interesse dell'autore nei
confronti  di  altri  esperimenti  letterari.  Come  noto,  infatti,  nello  stesso  periodo
Pasolini è per lo più impegnato in tentativi di scrittura in versi in dialetto friulano,
una lingua che lo  affascina per il  suo suono antico dal sapore incontaminato,  un
linguaggio  che  appartiene  al  passato  ma che  sopravvive  ancora  nel  presente  con
quella stessa purezza antica grazie alla sua libertà da codifiche e strumentalizzazioni. 
Una lingua che non gli appartiene ma che sceglie di fare sua inebriato dall'atmosfera
dalla  campagna  casarsese  che  si  carica  di  suggestioni  e  immagini  poetiche  cui
Pasolini riesce a dare forma con la pubblicazione del volume Poesie a Casarsa20, la
sua prima raccolta di componimenti poetici pubblicata a spese dell'autore nel 1942.
L'opera  dialettale  di  Pasolini  viene  accolta  con  vivo  interesse  dalla  comunità
intellettuale  e  lo  porta  all'attenzione  del  noto  critico  Gianfranco  Contini  che
riconosce  il  talento  del  giovane  scrittore  e  dedica  alla  raccolta  d'esordio  una
splendida recensione dal titolo “Al limite della poesia dialettale”21. 
In questi anni l'interesse nei confronti del dialetto friulano occupa un ruolo centrale
nel  pensiero dell'autore che lo  percepisce come espressione viva e  vitale ma allo
stesso tempo arcaica e dal sapore antico, il dialetto materno viene caricato di un forte
simbolismo,  diviene  ai  suoi  occhi  linguaggio  poetico  per  eccellenza.  Pasolini  in
questa fase è attratto dalla possibilità di potersi servire di una lingua che considera
pura, ancora incontaminata, che nel suo immaginario è legata agli ultimi brandelli di
un mondo contadino, arcaico, destinato a scomparire sotto il peso della modernità.
Ancora una  vola la  sua ispirazione è  legata  ad uno sguardo verso il  passato,  un
passato che si manifesta, malgrado il suo vitalismo, in tutta la sua dimensione tragica
poiché relegato ai  margini,  è destinato inesorabilmente a soccombere.  Allo stesso
tempo il suo interesse per il dialetto, nato da un'esigenza letteraria, è destinato presto
20 P.P.Pasolini, Poesie a Casarsa, Libreria Antiquaria, Bologna, 1942
21 Apparsa sul Corriere del Ticino nell'aprile del 1943.
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a sfociare in una profonda riflessione sulla lingua e il linguaggio che si intreccia ad
un'analisi critica  sulla società e sulla cultura del suo tempo.22
Grazie  anche alla  buona  accoglienza  ricevuta  dalla  critica,  l'autore  è  stimolato  a
portare avanti  i suoi esperimenti di scrittura dialettale cui dedica tutti i suoi sforzi e
che in breve tempo passa ad essere impiegata, oltre che per la poesia, anche per la
stesura di testi teatrali e per la realizzazione di alcune traduzioni di testi classici. 
Il  modello  impiegato  nell'esperimento  compiuto  in  Edipo  all'alba viene
definitivamente accantonato ma la suggestione tragica sembra sopravvivere per vie
trasverse nella  vocazione teatrale  dell'autore che in  altri  modi  dichiara la  propria
dipendenza diretta dalla tragedia antica.  Come già accennato, numerosi testi inediti
hanno  portato  molti  studiosi  a  considerare  sotto  una  nuova  luce  la  propensione
dell'autore  nei  confronti  della  scrittura  tragica,  spesso  sminuita  e  relegata
all'esperienza delle tragedie borghesi del 1966. A tal proposito vorrei soffermarmi
brevemente su uno di questi testi tragici appartenenti al periodo casarsese in cui è
possibile  rintracciare  alcuni  tratti  di  grande  interesse  che  rivelano  un'esplicita
discendenza dalla tragedia greca oltre a manifestare la volontà dell'autore di dar vita
alla creazione di nuovi miti codificati, come quelli antichi, attraverso il ricorso della
forma tragica. Quest'opera, dal titolo I Turcs tal Friùl23 (I Turchi in Friuli), che negli
ultimi  anni  ha  per  altro  attirato   l'interesse  di  alcuni  degli  studiosi  che  si  sono
avvicinati alla prima produzione pasoliniana24, viene scritta da Pasolini nel 1944 in
22 “Come linguaggio speciale della poesia io adottai il friulano, ed era l'esatto contrario di ogni 
tendenza al realismo […] mi resi conto di essere approdato a qualcosa di vivo, di reale […] una 
volta fatto questo passo non potei più fermarmi e così cominciai a usare il dialetto non come 
strumento estetico-ermetico, ma sempre più come elemento oggettivo e realistico” in .Pasolini su 
Pasolini p. 31-32
23  La prima pubblicazione si ebbe solo nel 1976, a cura di A.Ciceri, cit.; nuova edizione a cura di 
A.Noferi Ciceri, Società Filologica Friulana, Udine 1995. La prima edizione con traduzione in 
italiano si ha a cura di G.Boccotti:I turchi in Friuli, Istituto Italiano di Cultura di Monaco di 
Baviera, “Quaderni” n.7, Urbania 1980. Infine testo e traduzione si ritrovano nel “Meridiano” Pier 
Paolo Pasolini,Teatro, cit., con una nota dettagliata sulla storia del testo. Il testo venne 
rappresentato per la prima volta il 13 novembre 1976 per la regia di  Rodolfo Castiglione nella 
Chiesa di San Lorenzo a Venezia. 
24 Si vedano in proposito gli studi di J.S. Imbornone, La diversità a teatro, I drammi giovanili di 
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dialetto friulano. In questo caso ci troviamo di fronte ad una tragedia  profondamente
diversa  dal  precedente  Edipo  all'alba, scritto  appena  due  anni  prima,  cambia  la
lingua, l'ambientazione, il soggetto, muta l'ispirazione ma permane l'interesse per il
genere tragico così come l'aspirazione ad un linguaggio puramente poetico. Questo
piccolo dramma in friulano si concentra in un atto unico che vede come protagonisti i
membri di una famiglia contadina, i Colus, sullo sfondo del pericolo dell'invasione
turca25 tra le cui pieghe non è difficile leggere i richiami all'occupazione nazista. 
Tralasciando l'analisi generale di questo particolare scritto26, già oggetto di numerosi
studi e interpretazioni, ciò che mi preme sottolineare è che Pasolini, con quest'opera,
sembri voler dar vita non ad un semplice racconto ma ad un mito, che, per essere
considerato  tale,  ha  bisogno  di  esprimersi  attraverso  la  forma  della  tragedia.  In
quest'operazione si serve ancora una volta del modello fornito dalla tragedia greca
anche se con dinamiche e modalità del tutto differenti. 
In primo luogo è necessario tenere in considerazione che ci troviamo ad assistere ad
un radicale cambio di soggetto: al posto degli eroi del mito greco troviamo sulla
scena personaggi che appartengono al mondo contadino friulano, una realtà che nella
poetica pasoliniana viene ad ad essere in un certo modo idealizzata,  trasfigurata,
assumendo tratti e valori di un mondo arcaico.
Quest'universo contadino diviene emblema di un passato da recuperare, degno ai suoi
occhi di essere celebrato alla stregua dei miti antichi. Per esaltarne i valori Pasolini
sceglie quindi di modellare la sua opera sullo schema della tragedia antica da cui
riprende la  presenza  del  coro  così  come la  struttura,  con  la  sua  unità  di  tempo,
d'azione e di luogo. Per compiere questa impresa si avvale di espedienti tipici del
teatro antico come la presenza di personaggi col ruolo di messaggeri in modo da
fornire punti di osservazione esterni alla scena, interamente concentrata nel portico di
Pasolini, Stilo, e quelli di Isadora Cordazzo, I turchi in Friuli di Pier Paolo Pasolini, Le Mani, 
Genova, 2011.
25 L'ispirazione sembra prendere le mosse dall'evento storico evocato da una lapide commemorativa 
conservata nella chiesa di Santa Croce a Casarsa in cui viene ricordato lo scampato pericolo 
durante l'invasione Turca del 1499. Al dato storico si intrecciano altre sollecitazioni tra cui anche i 
racconti materni su personaggi della loro storia familiare.
26 Per i quali si rinvia agli interventi di Stefano Casi e agli studi di Jole Silvia Imbornone,cit
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casa Colus27. 
Non appare casuale neanche la riesumazione di una delle figure femminili più tipiche
del teatro antico, ossia la presenza della nutrice. 
L'impressione è quella di trovarsi di fronte d una tragedia antica in lingua friulana.
Pasolini attraverso questa opera elabora un mito che, per quanto ancorato a radici
popolari,  viene  elevato  attraverso  la  sua  codificazione  nella  forma  classica  della
tragedia antica. L'operazione sembra rispondere ad una logica abbastanza chiara: così
come la tragedia antica ha saputo raccontare e preservare le tracce di un mondo,
quello del mito, allo stesso modo Pasolini decide di compiere un'operazione analoga,
riprendendone la forma per iscrivervi il suo nuovo mito sul Friuli contadino. Il fatto
che egli  scelga di farlo esprimendosi in dialetto friulano non fa che costituire un
valore aggiunto all'opera. In questo modo l'amata “lingua materna” viene in qualche
modo idealmente equiparata a quella della tragedia, viene elevata dall'autore che la
nobilita considerandola il linguaggio che meglio può essere accostato al greco antico
proprio in virtù del suo valore intrinseco di lingua pura e poetica. 
Questo tipo considerazioni stanno forse anche alla base della sua scelta di impiegare
il dialetto materno anche in opere di traduzione di testi dal greco antico, un'iniziativa
che si inserisce all'interno del suo progetto di nobilitazione del friulano attraverso
una serie di traduzioni che dimostrino la sua capacità di confrontarsi con i grandi
testi di tutti i tempi. Assorbito dal tentativo di mettere in relazione diretta il friulano e
la  lingua  letteraria  si  concede  anche  un'incursione  nella  poesia  classica
confrontandosi  anche  con  la  lingua  antica,  scegliendo  di  tradurre  alcuni  versi  di
Saffo28.  
Questo tentativo, per quanto isolato, offre interessanti spunti di riflessione lasciando
emergere un atteggiamento che ritroveremo nelle successive e più note traduzioni
27 Per Stefano Casi è dovuta all'influenza del modello greco anche la scelta dell'ambientazione 
storica del dramma (in proposito fa riferimento ai Persiani di Eschilo) in I teatri di Pasolini, cit. p. 
53
28 Ora in P.P.Pasolini, Tutte le poesie, vol II a cura di Walter Siti, Meridiani Mondadori, Milano, 
2003, pp. 1328-31. Tre frammenti inediti sono stati pubblicati in appendice al testo di M. Fusillo, 
La Grecia secondo Pasolini, cit, p.23 
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delle tragedie antiche, come ad esempio l'abitudine di servirsi di traduzioni moderne,
dando  vita  ad  una  sorta  di  “traduzione  di  traduzione”,  una  pratica  che  gli  sarà
rimproverata dai critici in occasione del suo lavoro sull'Orestea29. 
In  questo  caso  è  stata  sottolineata  la  sua  derivazione  dalla  traduzione  resa  da
Quasimodo nei Lirici greci30.   
Fin qui è stato dunque messo in evidenza come questo primo dialogo di Pasolini con
i testi classici si riveli, già alle origini, un forte stimolo creativo dando vita, da un
lato,  a tragedie costruite su modello di quelle greche,  da cui vengono estrapolate
tematiche  e  personaggi  o  di  cui  si  limita  a  riprende  le  componenti  strutturali.
Dall'altro nascono i primi tentativi di traduzione di testi classici di cui è possibile
ritrovare  qualche  traccia  tra  le  sue  carte  giovanili.  Proprio  queste  carte  inedite,
frammentarie  ci  rivelano  un  ininterrotto  dialogo  con  la  classicità  di  cui  il  poeta
continuamente si nutre e a cui attinge in modo costante, anzi sarebbe meglio dire
crescente, seguendo una sorta di parabola evolutiva nella costruzione della propria
poetica in cui la tradizione passata rivive con un sapore profondamente nuovo . 
Se  per  quanto  riguarda  l'esperienza  friulana  i  versi  di  Saffo  rimangono  un
esperimento isolato, dopo qualche anno Pasolini tornerà più volte a confrontarsi con i
testi  classici  e  la  loro lingua cimentandosi  nuovamente nel  ruolo di  traduttore di
antiche opere sia greche che latine. Sembra risalire al 195931 la scelta di misurarsi
con i versi di Virgilio cimentandosi nella traduzione dell'Eneide32. 
Il progetto, interessante quanto ambizioso, viene presto accantonato rimanendo solo
29 A tal proposito è famosa la recensione negativa ad opera di Enzo Degani che criticava il criterio 
adottato da Pasolini per la sua traduzione oltre a rimproverargli l'interpretazione dell'opera antica 
in ottica “pseudo marxistica”.
30 La derivazione dall'opera di Quasimodo è dimostrata nella tesi sostenuta da F. Condello in 
Pasolini traduttore di Saffo: note di lettura,« Testo a fronte», XVIII, 2007, pp 23-40
31 Dalle Note e Notizie sui testi, in P.P.P Tutte le poesie, vol II, a cura di W. Siti Meridiani Mondadori,
Milano, 2003 p. 1786: «In un’intervista rilasciata a ad Adolfo Chiesa, su «Paese Sera» del 25 
maggio 1959, Pasolini dichiara di essersi accinto alla traduzione dell’Eneide,ma Todini riporta un 
ricordo personale di Andrea Zanzotto, secondo cui un progetto di tradurre “a più mani” l’Eneide 
sarebbe partito dall’editore Neri Pozza pochi anni prima del 1959».
32 I versi della traduzione pasoliniana dell'Eneide (1-301) sono pubblicati per la prima volta  in  P.P.P 
Tutte le poesie, vol II, cit p. 1333-1349
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un abbozzo, interrompendosi al verso 301 del primo libro. Si tratta dunque di un
incontro breve ma che anticipa gli atteggiamenti che di li a poco confluiranno nel
Pasolini traduttore di Eschilo. Dai pochi versi tradotti emerge la tendenza dell'autore
a distaccarsi dalla resa tradizionale del testo classico dando vita ad una traduzione in
cui tenta costantemente di operare un avvicinamento del testo classico all'universo
culturale moderno. Pasolini traduce il linguaggio epico facendolo proprio attraverso
l'uso  di  termini  attinti  dal  proprio  universo   poetico,  all'insegna  di  uno  stile
“frequentemente connotato dall’ellissi e dalla concisione [...] volto in una direzione
contraria  alle  rese  altisonanti  della  poesia  epica”33.  Tali  aspetti  vengono vengono
accuratamente  analizzati  nello  studio che  Paolo  Lago dedica  ai  pochi  versi  della
versione  pasoliniana  dell'opera di  Virgilio  in  cui  lo  studioso,  attraverso numerosi
esempi,  pone  l'accento  sulle  caratteristiche  peculiari  della  resa  del  testo  classico
soffermandosi  in  particolare  su  tre  aspetti:  l'uso  di  generalizzazioni,  il  ricorso  a
termini del linguaggio poetico pasoliniano e la tendenza ad avvicinare l'opera ad un
pubblico moderno34. 
Nonostante sia stato interrotto sul nascere, quest'esperimento presenta caratteristiche
interessanti  dal  momento  che  sembra  costituire  una  sorta  di  banco  di  prova  che
permette di gettare lo sguardo sulle scelte e gli atteggiamenti di Pasolini nel ruolo di
traduttore35. 
33 Paolo Lago, Un logos antiaccademico: Pasolini traduttore dell'Eneide, in «Semicerchio», Rivista 
di poesia comparata, XLVI, 02/212,( pp. 23-30), p. 24     
34  “ Ci sono quindi le generalizzazioni, cioè i momenti testuali in cui Pasolini sostituisce una 
determinazione con un elemento di indeterminatezza (nonché il procedimento contrario), modalità 
spesso accompagnata alla pratica dell’ellissi e della concisione, dove il testo originale viene 
‘abbreviato’; ci sono punti in cui il traduttore rende il testo latino con parole o nessi che fanno 
parte del suo universo poetico; momenti, infine, in cui il traduttore sposta l'afflato epico verso un 
universo più ‘umile’ e popolare, operando anche uno spostamento di senso,  a volte, per avvicinare
il testo epico al lettore contemporaneo” in Paolo Lago, Un logos antiaccademico: Pasolini 
traduttore dell'Eneide, cit p.25
35 Atteggiamenti che confluiranno di li a poco sulla resa del testo dell'Orestea. Paolo Lago nel suo 
studio analizza nel dettaglio questi aspetti arrivando anche ad individuare nei versi del monologo 
di Giunone (v.37-49) una sorta di “laboratorio” in cui l'autore sperimenta quel linguaggio tragico 
destinato a caratterizzare la sua traduzione di Eschilo.  Ibidem p.28 
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Risale allo stesso periodo l'iniziativa di dedicarsi alla traduzione dell'Antigone36 di
Sofocle. Pasolini inizia a lavorare sul testo classico nel 196037 con l'intenzione di
ultimare la traduzione nel giro di pochi mesi ma il suo progetto iniziale è destinato
presto ad arenare. Anche in questo caso, infatti,  il poeta abbandona il lavoro in corso
d'opera  giungendo  a  metà  della  scena  in  cui  Creonte  viene  a  conoscenza
dell'avvenuta  sepoltura  di  Polinice.  Questo  tentativo  di  traduzione,  ancor  oggi
trascurato dalla critica, rappresenta invece un tassello importante per ricostruire il
confronto dell'autore con la tragedia greca tra il 1959 e il 1960 oltre ad essere il
primo contatto con la tragedia sofoclea e le vicende che vedono come protagonista la
discendenza  di  Edipo  dopo  l'esperimento  giovanile  di  Edipo  all'alba38.  É  stato
osservato  che  con  molta  probabilità  per  questa  traduzione  Pasolini  dovette  fare
ricorso ad una versione francese ad opera di Mazon39,  ipotesi che sembra trovare
conferma in alcune scelte formali oltre a emergere in maniera diretta nella puntuale
ripresa delle didascalie che Pasolini traduce letteralmente dal testo francese. Questa
scelta  non appare  casuale  dal  momento  che  anche per  la  traduzione  dell'Orestea
Pasolini tornerà a servirsi di una sua traduzione  manifestando una predilezione per la
resa di questo traduttore francese. 
Purtroppo il progetto di tradurre l'Antigone viene troncato proprio nel suo nascere
36 I 281 versi tradotti si trovano in forma dattiloscritta in una cartella contenuta nell'Archivio Pasolini
presso l'Archivio Bonsanti del Gabinetto Viieusseux di Firenze. Il testo è ora presente in P.P.P, 
Teatro,cit, p. 1011-1024
37 Per quanto riguarda la datazione i curatori dei Meridiani ci dicono che l'Antigone“é la traduzione 
della tragedia di Sofocle a cui si allude nel racconto Cronaca di una giornata,apparso in «Paese 
Sera» nel numero 2-3 dicembre 1960” in Note e Notizie sui testi in P.P.Pasolini, Teatro, cit, p.1222
38 Appare quanto mai suggestivo che Pasolini prima di approdare alla realizzazione cinematografica 
dell'Edipo re cerchi, in momenti diversi ma quasi seguendo un discorso unico e mai interrotto, di 
dar vita ad una tragedia e di tradurne un'altra entrambe incentrate sulle sorti infelici delle sue 
figlie, Ismene e Antigone senza per altro mai riuscire a raggiungere i risultati che si era posto.
39  Sophocle, Les Trachiniennes, Antigone, texte établi par A Dain et traduit par P. Mazon, Paris 1955;
      Il primo ad avanzare quest'ipotesi è Leopoldo Gambrarale. Lo studioso, attraverso una serie di 
esempi mette in evidenza numerosi richiami tra i due testi dimostrando la discendenza della 
traduzione di Pasolini dalla versione francese. In Leopoldo Gamberale, Plauto secondo Pasolini,  
Quattro venti, 2006, p. 5
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lasciandoci  solo  di  pochi  versi  che  non  sono  sufficienti  a  presagire  quali  strade
Pasolini  avrebbe  intrapreso  in  questo  confronto  con  uno  dei  testi  cardine  della
tragedia classica. 
Entrambi gli esperimenti di questo periodo, seppur incompiuti,  mostrano peculiari
caratteristiche del  modo con cui Pasolini traduce i testi classici lasciando emergere,
da un lato, la tendenza a ridurre la varietà lessicale ricorrendo ad una serie di parole
chiave  che  conservino  il  valore  e  il  significato  del  testo  e,  dall'altro,  quella  ad
amplificare l'aspetto emotivo40.
Sempre nelle vesti di traduttore di testi antichi non si può fare a meno di citare la sua
esperienza con il  teatro di Plauto41.  Quello con la  commedia plautina si  presenta
come  un  incontro  singolare  nel  percorso  pasoliniano  dando  vita  ad  un'opera
particolare  che  l'autore  stesso  arriva  a  definire  col  termine  “traslazione”42.
Traducendo  Plauto,  l'autore  sceglie  di  accostare  la  lingua  antica  al  linguaggio
dialettale, una strada che aveva già tentato di intraprendere con tutt'altri intenti con la
sua versione in friulano di Saffo ma che ora attua e sperimenta con finalità ed effetti
del tutto differenti. 
Il  risultato  sarà  la  realizzazione  nel  1963  del  suo  Il  Vantone43, un'originale
trasposizione del Miles Gloriosus plautino in gergo romanesco44. 
40 F. Condello parla in proposito di compromesso tra spinte opposte solo in apparenza che definisce 
“pulsione oggettiva” e “pulsione soggettiva”. In Su Pasolini traduttore classico:rilievi sparsi tra 
fatti e leggende in «Semicerchio», Rivista di poesia comparata, XLVII/2, 2012, P. 8-17;
41 La traduzione nasce per caso a partire da un'idea avuta da Gassman nel 1961 durante la selezione 
degli spettacoli del Teatro Popolare Italiano.  Il testo viene rappresentato solo due anni dopo da 
Franco Enriquez con la Compagnia dei Quattro (“prima” a Firenze, Teatro la Pergola, 11 novembre
1963) mentre Gassman si limita a presentarne una scena nella sua trasmissione televisiva Il gioco 
degli eroi. Da  Note e Notizie sui testi   in P.P.P, Teatro,cit,  , p.1223
42 Appendice a “Il Vantone” in P.P.P, Teatro,cit p1109.
43 P.P.Pasolini, Il Vantone di Plauto, Milano, Garzanti, 1963 (nuova edizione nel 1994 con una 
presentazione a cura di U. Todini), ora anche in P.P.P, Teatro,a cura di …, p.1025-1106 
44 Nelle Note e notizie sui testi in P.P.P, Teatro,cit, i curatori, in merito alla lingua adottata nella 
traduzione riportano  un intervento di Pasolini contenuto nell'articolo di  Adolfo Chiesa Ho 
tradotto Plauto alla lettera dice Pasolini, «Paese Sera», 27-28 dicembre 1963, Qui l'autore parla 
esplicitamente di una commistione tra italiano e dialetto realizzata a diversi livelli: “i servi parlano 
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Pasolini  sperimenta  qui  un  linguaggio  particolare,  un  dialetto  ibrido  ricco  di
contaminazioni dal mondo dell'avanspettacolo, una lingua che gli appare il modo più
adeguato per far rivivere i versi di Plauto. In questo caso la scelta di un linguaggio
dialettale, dunque, risponde ad un'esigenza del tutto diversa, non è motivato, come
nel  periodo  casarsese,  dalla  volontà  di  sperimentare  una  lingua  pura,  poetica
mettendola alla prova nel confronto con la tradizione, ne si tratta del desiderio di
realismo che lo spinge a usare il dialetto nei suoi romanzi, in questo caso si tratta di
usare  un  linguaggio  capace  di  conferire  una  patina  di  particolare  ai  personaggi
plautini  e di  riprodurre la  teatralità della sua commedia.  Il  risultato è una vera e
propria  riappropriazione  del  testo  in  senso  moderno  in  cui  la  lingua  aiuta  ad
infondere vitalità contribuendo ad enfatizzare i toni della commedia. 
Tra  poesia,  tragedia,  epica  e  commedia,  anche  nelle  vesti  di  traduttore  Pasolini
sceglie di confrontarsi con uno scenario variegato e multiforme dando vita a svariati
e spesso fugaci contatti con la lingua dei testi classici, dai quali emerge l'originalità
del suo porsi come interprete della tradizione passata. 
Tra gli incontri con la lingua dei testi classici il più importante è sicuramente quello
con l'Orestea di Eschilo, un colloquio che si rivela particolarmente fecondo e che
invece  di  limitarsi  alla  fase  della  traduzione  riesce  a  stimolare  l'immaginazione
poetica e le  riflessioni dell'autore al  punto da sfociare nella  composizione di  una
tragedia,  Pilade, e nella realizzazione di un lungometraggio dal titolo  Appunti per
una Orestiade Africana. 
1.4 Pasolini ed Eschilo: l'inizio di un lungo dialogo
Nel  rapporto  tra  Pasolini  e  la  tragedia  greca  l'incontro  con  l'opera  di  Eschilo
costituisce dunque una tappa fondamentale,  da molti  studiosi considerata come il
un romanesco strettissimo; i grossi personaggi, i signori altolocati con qualche fondo di 
romanesco; le donne, si esprimono in un linguaggio comune, molto plebeo, un po' 
d'avanspettacolo”. p.1227
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primo vero confronto pubblico tra l'autore e il mondo classico45. 
Come noto, l'Orestea46 è composta dall'Agamennone,  Le Coefore e le  Eumenidi, e
rappresenta l'unica trilogia tragica del teatro antico ad essere giunta integra fino ai
nostri  giorni.  Si  tratta  di  un'opera  complessa,  problematica,  più  volte  oggetto  di
riletture e studi, un'opera capace di affascinare il poeta innescando in lui profonde
riflessioni destinate a ripercuotersi sul suo modo di tradurre e interpretare il testo
eschileo, dando vita ad una riscrittura profondamente innovativa, una “traduzione di
rottura”47, destinata a lasciare il segno. 
Come abbiamo avuto modo di osservare, il poeta si era già trovato a confrontarsi
con la traduzione di classici coi quali aveva di volta in volta cercato di instaurare un
dialogo vivo, vitale, sempre orientato a restituire al testo il suo significato antico e
allo stesso tempo moderno, un percorso spesso discontinuo che giunge ora al suo
culmine  proprio  nel  confronto  con  la  la  trilogia  eschilea,  un'opera  che  consente
finalmente all'autore  di realizzare una vera e propria riappropriazione della tragedia
antica.  
Nel suo modo si confrontarsi con il testo eschileo si manifesta un atteggiamento che
tendenzialmente punta  a  rompere  con la  lettura tradizionale di  stampo classicista
determinando una resa dal sapore profondamente innovativo, capace di avvicinare il
linguaggio antico alla sensibilità di un pubblico moderno. 
45 Massimo Fusillo, La Grecia secondo Pasolini, cit p.181
46 La trilogia,  in origine seguita dal dramma satiresco Proteo, venne  rappresentata per la prima volta
nel  458 a. C. La trama affronta la mitica narrazione delle vicende della stirpe degli Atridi e delle 
loro disgrazie, raccontate a partire dal ritorno in patria di Agamennone in seguito alla guerra di 
Troia. Il sovrano, giunto in patria, cade vittima di un complotto ad opera della moglie Clitennestra,
con la complicità di Egisto, cui fa seguito il matricidio compiuto da Oreste per vendicare la morte 
del padre. Il giovane dopo aver commesso il delitto, viene perseguitato delle Erinni e decide, su 
consiglio di Apollo, di rivolgersi alla dea Atena. La dea per giudicarlo darà vita alla prima 
assemblea democratica, l' Aeropago, il cui giudizio assolverà il giovane dalla sua colpa liberandolo
dai tormenti delle Erinni. Queste antiche divinità verranno infine mutate dalla dea in Eumenidi e 
reintegrate nel nuovo sistema democratico.
47 Italo Gallo, Pasolini traduttore di Eschilo,p. 37 in Pasolini e i doni della ragione a cura di 
Umberto Todini
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Una testimonianza fondamentale per comprendere l'approccio di Pasolini al testo di
Eschilo è  costituita  dalla   Lettera o  Nota del  Traduttore48 che l'autore  sceglie  di
allegare  alla  sua  traduzione,  un  documento  estremamente  utile  dal  momento  che
riesce a fornirci indicazioni fondamentali sul suo modo di avvicinarsi al testo antico e
sulla sua visione della trilogia eschilea. 
Dalle parole di Pasolini è evidente che il suo obbiettivo principale non è quello di
fornire una traduzione letterale ma di far emergere il senso profondo racchiuso in
quest'opera  dell'antichità,  un  senso  spesso  offuscato  da  un'eccessiva  attenzione
filologica che purtroppo rischia di limitarne la fruizione nonché la comprensione da
parte di un pubblico moderno.
L'autore  inizia  informandoci  sulle  dinamiche  dell'incontro  con  il  testo  tragico,
scaturito  da  un'iniziativa  che  prende  le  mosse  da  due  personaggi  del  mondo del
teatro49, Vittorio Gassman e Luciano Lucignani che, nel 1959, decidono di affidargli
il  compito di   tradurre l'Orestea in  vista  di  una rappresentazione  per  il  teatro  di
Siracusa50.   
Un incontro casuale che si rivela particolarmente proficuo, entusiasmando da subito
l'autore che riconosce la grandezza del poeta antico capace di dar vita ad un'opera il
cui messaggio cela significati senza tempo, Pasolini arriva a riconoscere in Eschilo
un autore “come io vorrei essere”51. 
48 Figura insieme all'opera in Eschilo, Orestiade, traduzione di P. P. Pasolini, Einaudi, Torino, 1960, 
ora in Appenice a  «Orestiade» in Teatro, cit p. 1005-1009
49 Se però nella Lettera o Nota del traduttore Pasolini dice che il testo gli era stato proposto da 
Gassman, qualche anno dopo,  in occasione di un suo intervento per la rubrica radiofonica a cura 
di Ruggero Giacobbi, Le belle infedeli, ovvero i poeti a teatro, (Rai, gennaio 1968), tornando a 
parlare della traduzione dell'Orestiade sembra invece attribuirsi l'iniziativa della scelta del testo di 
Eschilo che arriva a definire “il pezzo del teatro tragico che io amo di più o per lo meno che ho 
amato di più in quel periodo”.
50 La “prima” dello spettacolo viene messa in scena al Teatro greco di Siracusa il 19 maggio 1960 
mentre il testo viene pubblicato nello stesso anno  quasi contemporaneamente a cura sia 
dell'Istituto Nazionale del Dramma Antico che da Einaudi. L'edizione Einaudi accoglie un buon 
numero di varianti che testimoniano uno stato di lavoro più avanzato. Note e notizie sui testi, in 
P.P.Pasolini, Teatro, cit p1213
51  P.P.Pasolini, Lettera del traduttore ora in Appendice a Orestiade, in  Teatro, cit p
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Se da un lato l'autore sente l'esigenza di restituire al testo la sua intensità emotiva, il
valore profondamente tragico dell'opera, dall'altro vuole estrapolarne e metterne in
risalto quel sistema di valori di portata universale che costituiscono  ai suoi occhi il
carattere esemplare della tragedia.
Questo tipo di motivazioni lo portano a dar vita ad una traduzione che non è né
letterale né classicheggiante ma che procede in maniera “analogica”, per avvicinare il
testo  antico  al  lettore  moderno attraverso la  creazione di  una serie  di  richiami  e
parallelismi capaci di attualizzarlo avvicinandolo alla contemporaneità . 
Sempre nella preziosa Nota, l'autore ci fornisce utili informazioni sui materiali e sui
principali testi di cui sceglie di servirsi nel suo lavoro di traduzione, condotta non
sull'originale ma su testi già tradotti52: l'edizione francese di Mazòn53, quella inglese
di Thomson54 e infine quella italiana di Untersteiner.55
Attratto più dal significato dell'opera che dalla sua lingua poetica56,  l'autore sceglie
di tradurre lasciandosi guidare dall'istinto e dal proprio gusto personale, dando vita
ad un testo che manifesta la volontà di volersi avvicinare alla lingua della prosa,
sempre orientato verso un abbassamento dei toni sublimi in toni civili dando vita ad
uno  stile  che  rispecchia  la  sua  interpretazione  del  testo  antico.  Anche  questo
atteggiamento mostra come il suo dialogo non avviene con la lingua di Eschilo ma
con la sua opera.
Quella impiegata da Pasolini è una lingua scorrevole,  che rifugge l'oscurità ma è
capace di grande suggestione e potenza drammatica57.
52 Una consuetudine che abbiamo avuto modo di notare anche per le precedenti traduzioni. In questo 
caso l'autore seleziona tre traduzioni per ammettendo di essere a conoscenza di altre versioni di 
indubbio valore (Valgimigli, Traverso) che però scelse di non consultare per mancanza di tempo. 
53  Paul Mazon, Eschyle  Le Belles Lettres, Paris,1949 Proprio questo sembra essere il principale 
testo di riferimento di Pasolini che come abbiamo avuto modo di evidenziare, si era già servito di 
una traduzione di Mazon in occasione del suo tentativo di tradurre l'Antigone.
54 George Thompson, The Oresteia of Aeschylus, University Press, Cambridge, 1938;
55 Mario Untersteiner, Eschilo e le tragedie, Istituto Editoriale Italiano, Milano, 1947;  
56 “Il greco di Eschilo non mi pare una lingua ne eletta ne espressiva: è estremamente strumentale. 
Talvolta fino a una magrezza elementare e rigida...” P.P.Pasolini, Teatro, cit, p. 1008
57 Uno stile che secondo Paolo Lago si avvicina a quello delle poesie di Teorema e di Transumanar  
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Secondo Enzo Siciliano, Pasolini lavorando alla traduzione del testo di Eschilo riesce
a sperimentare un proprio linguaggio drammatico che nell'arco di pochi anni avrebbe
poi impiegato per la stesura delle sue tragedie58. 
Come nelle precedenti traduzioni l'autore mostra l'intenzione di voler avvicinare la
lingua  del  testo  antico  alla  sensibilità  del  pubblico  del  suo  tempo  scegliendo  di
fornire spiegazioni di elementi mitologici meno noti o trasformando referenti antichi
nei loro corrispettivi moderni attraverso la sovrapposizione di immagini equivalenti59
Al di la delle sviste ed imprecisioni di carattere filologico la sua traduzione appare
particolarmente moderna  e  interessante perché manifesta  la  volontà  dell'autore  di
restituire alla tragedia il suo senso profondo e il significato che quest'opera antica
può  ancora  comunicare  al  mondo  moderno  cercando  di  annullare  le  distanze
temporali che separano il testo antico dalla modernità. 
Nella  Nota del  traduttore, l'autore  stesso  riconosce  i  limiti  filologici  del  proprio
lavoro ma allo stesso tempo esprime il suo amore nei confronti del testo classico,
attraverso il suo filtro poetico vuole mostrare al lettore come i temi della tragedia
antica riescano ad incarnare quelle stesse inquietudini che appartengono anche alla
contemporaneità. Pasolini traduce la tragicità di Eschilo. Una tragicità che avverte
come mai attuale in un tempo di cambiamenti rapidi quanto radicali.
L'autore  stesso  in  più  di  un'occasione  si  trova  a  ribadire  che  ai  suoi  occhi  “il
significato delle tragedie di Oreste è solo esclusivamente politico”60. 
e organizzar dove prosa e poesia arrivano quasi a fondersi. 
58 Enzo Siciliano, Vita di Pasolini, Mondadori, Milano, 2005, p.272  
59 Massimo Fusillo sottolinea come questo processo venga condotto “secondo la poetica pasoliniana 
della religiosità contadina: la divinità somma della mitologia greca, Zeus, viene sempre tradotto 
come «Dio», così come i «templi» diventano «chiese», mentre nella processione finale compare 
l'«osanna».” p. 195 in La Grecia secondo Pasolini, cit 
60  P. P. Pasolini, Appenice a  «Orestiade» in Teatro, cit, p1008. Affermazioni analoghe si incontrano 
varie volte tra le pagine delle sue “conversazioni” coi lettori di «Vie Nuove», con cui Pasolini 
inizia a collaborare nel 1960,quindi proprio a ridosso dell'esperienza  di traduttore di Eschilo.
     “Il contenuto dell'Orestiade è essenzialmente politico: il sostituirsi di uno stato democratico- sia 
pure rozzamente democratico- ad uno stato tirannico e arcaico” in P.P.P., I Dialoghi, a cura di 
Giovanni Faloschi, Editori Riuniti, Roma, 1992, p.18 Un altro riferimento alla sua interpretazione 
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Tale interpretazione, come sottolineato da vari studiosi, risente della lettura dell'opera
di George Thomson61, per altro testimoniata dalla presenza di citazioni thompsoniane
poste in appendice all'edizione della traduzione pubblicata da Einaudi in cui sono
ospitati anche stralci  dello scambio epistolare tra Thompson e Lucignani62.  
Per Pasolini, infatti, il valore di Eschilo risiede soprattutto nell'aver saputo essere un
attento e scrupoloso interprete del suo tempo e dei cambiamenti in atto sotto i suoi
occhi riuscendo a  creare immagini dal forte valore evocativo il cui insegnamento è
valido per l'antichità come per il mondo contemporaneo. Particolarmente interessanti
risultano le sue riflessioni riguardo all'uso che l'autore antico fa dei personaggi del
mito che gli appaiono come strumenti nelle mani sapienti di Eschilo che riesce a
utilizzarli per esprimere dei concetti, un “ideologia”63. 
Eschilo  nella  sua  opera  riesce  a  mettere  in  scena  un  momento  di  passaggio,
caratterizzato da un clima di continua tensione tra resistenze conservatrici e spinte
innovatrici. Per rappresentare le dinamiche delle forze in gioco sceglie di attingere al
substrato arcaico del suo pubblico, a quel sistema di credenze e tradizioni talmente
radicate nella mentalità del pubblico ateniese del V secolo da essere percepite ancora
come “reali”. Attingendo a questo repertorio ricostruisce sulla scena questo scontro
tra poli opposti, passato e presente, da un mondo radicato nel passato mitico, legato
appunto ai dettami della tradizione e dominato da forze magiche e irrazionali, a un
mondo razionale che ne sta prendendo il posto, con i nuovi valori della democrazia e
della ragione.  Da un lato le antiche e mitologiche Erinni,  dall'altro la nascita del
dell'opera eschilea si trova a p 120
61 George Thompson, Eschilo e Atene, Einaudi, Torino, 1949 In quest'opera, oggetto di varie 
discussioni e critiche,  il suo autore  realizza una rilettura dell'opera di Eschilo in chiave marxista.
62 Dalle parole di Lucignani emerge chiaramente come entrambi i registi condividessero questo tipo 
di lettura tanto da ricorrere direttamente a Thompson, per una consulenza sullo spettacolo. Il 
regista appare piuttosto chiaro: “ Il signor Gassman ed io siamo convintissimi che l’Orestiade 
rappresenti, come lei dice in modo così suggestivo, il passaggio dalla società matriarcale a quella 
patriarcale, che muove da un’epoca lontana e barbara per concludersi con la nascita del regno della
legge” in Note e notizie sui testi in P.P.Pasolini, Teatro, cit, p.1215
63 Egli stesso tenterà di compiere un'operazione simile in Pilade, opera ispirata ad Eschilo, in cui i 
protagonisti sono appunto incarnazione di istanze politico-ideologiche.
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primo tribunale umano. 
Le suggestioni scaturite dalla rilettura pasoliniana di quest'opera del passato non si
esauriscono  nell'interpretazione  in  chiave  politica  allargandosi  ad  una  prospettiva
antropologica64.
Pasolini legge l'opera come la messa in scena dell'antitesi tra due sistemi culturali, da
un lato quello primitivo delle origini, con i suoi tratti barbari e i suoi rituali intrisi di
mistero, dall'altro la cultura moderna e democratica della polis ellenica fondata sulla
logica razionale. 
  
La trama della tragedia di Eschilo è questa: in una società primitiva dominano
dei sentimenti che sono primordiali, istintivi, oscuri (le Erinni), sempre pronte
a travolgere le rozze istituzioni (la monarchia di Agamennone), operanti sotto il
segno uterino della madre […]. Ma contro tali  sentimenti arcaici,  si  erge la
ragione  […]  e  li  vince,  creando  per  la  società  altre  istituzioni,  moderne:
l'assemblea e il suffragio65.   
L'attenzione  di  Pasolini  si  concentra  principalmente  sul  fatto  che  la  transizione
culturale cui assistiamo nella tragedia antica, a differenza di quella in atto di fronte ai
suoi occhi, non si realizza con l'eliminazione dei valori del passato ma con il loro
assorbimento  nel  nuovo  ordine  che  si  sta  delineando.  Le  Erinni  non  vengono
scacciate o dimenticate, non possono essere distrutte ma mutano natura mantenendo
il loro carattere irrazionale e  il loro legame col passato che le ha generate, trovando
posto nella nuova realtà sotto la nuova forma di Eumenidi. 
Atena: Io attuo il mio slancio d’amore per questa città, ospitando qui, voi 
(Erinni  ora  Eumenidi),  come  patrone, grandi,  inquiete,  misteriose
potenze. Regolerete ogni rapporto umano. Chi non capisce ch’è giusto
accettare tra noi queste primordiali  divinità,   non capisce i  contrasti
64 Massimo Fusillo sottolinea che Pasolini oltre all'influsso dell'interpretazione di Thompson sembra 
orientarsi verso una lettura antropologica che lo studioso ricollega alle tesi di Bachofen. In La 
Grecia secondo Pasolini, cit p 183-84 
65 Appendice a Orestiade in P.P.Pasolini, Teatro, cit p. 1009
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della  vita:   è  la  barbarie  dei  padri  che si  sconta davanti  ad esse:  e
un’inconscia  empietà, malgrado  i  gridi  della  sua  coscienza, può
portarlo a un’oscura rovina. 66
Pasolini trova dunque nella tragedia antica qualcosa che sente profondamente vicino
alla propria visione poetica fin dal periodo casarsese, quella necessità di preservare
tracce del passato e delle sue tradizioni nel presente individuato come il solo modo in
cui il nuovo può essere accolto rappresentando veramente una forma di sviluppo, in
cui si riesce ad andare avanti senza il pericolo di smarrire una parte di se. 
Proprio questo gli appare come il nucleo fondamentale dell'opera del tragediografo
del  V  secolo:  le  antiche  istanze,  profondamente  radicate  nell'individuo  e  nella
società, non muoiono ma sopravvivono e nel farlo mutano solidalmente alla realtà
che le circonda. Certo si tratta di una sintesi che non si realizza in maniera semplice e
che, già nell'autore antico, rivela tutta la sua conflittualità, dando luogo ad un finale
dal  carattere  ambiguo,  in  cui  Oreste  viene  assolto  dalle  accuse  solo  grazie
all'intervento di Atena che deve intervenire direttamente alla luce di una votazione
dall'esito inconcludente che, in ugual misura, lo condanna e lo assolve, mostrando la
difficoltà di abbandonare la vecchia visione del mondo per la nuova.        
Il punto più importante della sua lettura del testo antico sembra essere rappresentato
dalla  possibilità  di  una conciliazione  tra  elementi  arcaici  del  passato  e  il  mondo
moderno,  dal  permanere  delle  forze  irrazionali  delle  Erinni  nella  società  della
ragione. Per Pasolini questi tratti irrazionali dell'antichità non devono essere repressi
o addirittura rimossi ma possono sopravvivere ed essere assimilati sotto il controllo
della  ragione.  La  sua  riflessione  sull'Orestea,  come  sottolineato  da  Massimo
Fusillo67,  finisce per allargarsi  a fungere da metafora della società contemporanea
che,  ignorando  l'insegnamento  antico,  si  mostra  incapace  di  attuare  questa
conciliazione, eliminando ogni traccia del passato e delle culture precedenti senza
accorgersi di perdere con esso una parte della sua umanità.
66 Eumenidi in  P. P. Pasolini, Teatro, cit
67 Massimo Fusillo, La Grecia secondo Pasolini, p.184
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Cap 2 UN TEATRO D'ISPIRAZIONE GRECA
2.1 Il teatro di parola: un nuovo rito antico
L'esperienza  di  traduttore  di  Eschilo  viene  ad  essere  una  tappa  determinante  nel
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percorso artistico intrapreso dall'autore permettendogli di portare a maturazione quel
dialogo con l'antichità ed in particolare con il teatro classico accendendo l'entusiasmo
di Pasolini e fungendo da forte stimolo creativo. 
Il seme del teatro alimentato quasi nell'ombra nel corso di tutta una vita sembra ora
prendere  improvvisamente  il  sopravvento  sfociando  in  un  ambizioso  progetto  di
scrittura teatrale che programmaticamente sceglie di rifarsi al teatro antico del quale
aspira a recuperare le forme, le tematiche e soprattutto il suo valore originario di
assemblea collettiva. Pasolini stesso sembra voler quasi rivestire di un alone mitico
questo suo slancio per la scrittura tragica, descrivendola nei termini di un'ispirazione
nata in maniera improvvisa ma di una forza tale da avere la capacità di assorbirlo in
maniera totalizzante, quasi una folgorazione che lo colpisce e lo ossessiona al punto
da tradursi in una vera e propria esigenza. 
L'ispirazione  teatrale  prende  in  questo  momento  il  sopravvento  rivelandosi  uno
stimolo creativo talmente forte da portarlo a concepire ben sei opere che sembrano
nascere da un'unica matrice, sgorgate quasi in maniera spontanea da un groviglio di
pensieri e di pulsioni che attanagliano il loro autore. Le sue tragedie sono dunque il
frutto di un concepimento plurimo all'insegna dell'istinto,  capace di produrre testi
particolari  e  ricchi  di  una  problematicità  spesso  talmente  densa  da  richiedere  un
continuo lavoro di revisione e riscrittura che porta l'autore ad intervenire sui suoi testi
tragici sottoponendoli a numerose revisioni e rielaborazioni, interventi che per altro
sembrano confermare che il suo interesse in ambito teatrale non era dettato, come
arriverà ad affermare in seguito,   solamente dalla volontà di tornare alla scrittura
poetica ma era frutto di un interesse sincero. Malgrado alcune delle sue dichiarazioni
successive  puntino per  lo  più a  sminuire  la  propria  esperienza  di  autore  teatrale,
appare chiaro che nel teatro e nel linguaggio tragico, Pasolini riesce a trovare uno
strumento fondamentale per esprimere alcuni dei concetti cardine del suo pensiero,
una forma in cui esprimere la realtà con la realtà.
Il teatro ha una grande vastità espressiva in cui a un limite estremo c'è la
pura immagine, all'altro limite estremo c'è la pura parola68.
68 P. P. Pasolini, Cinema e teatro, in Il cinema in forma di poesia, Cinemazero, Pordenone, 1979, 
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L'occasione  di  quest'immersione  nella  scrittura  teatrale  è  offerta  dalla  lunga
convalescenza cui il poeta è costretto a causa di un brutto attacco d'ulcera, dunque la
malattia  e  la  degenza  costituiscono  lo  sfondo  su  cui  prendono  vita,  quasi
simultaneamente, i sei testi tragici nei quali si sviluppa e prende corpo la sua idea di
teatro,  un teatro “di poesia”,  che si  esprime in versi,  che vuole trarre linfa vitale
dall'antico e allo stesso tempo rivela contenuti e tematica profondamente radicate nel
presente. 
Un utile punto di partenza per accostarsi alla sua produzione teatrale sono le stesse
dichiarazioni di Pasolini che, in più di un'occasione rievoca le circostanze in cui i
suoi testi tragici videro la luce:  
Durante  la  prima  convalescenza  da  un’ulcera  abbastanza  grave  ho  letto
Platone ed è stato questo che mi ha spinto a desiderare di scrivere attraverso
personaggi.  Inoltre,  in  quel  momento  avevo esaurito  una  mia  prima fase
poetica e da tempo non scrivevo più poesie in versi. Ho scritto queste sei
tragedie  in  pochissimo  tempo.  Ho  cominciato  a  scriverle  nel  1965  e
praticamente le ho finite nel 1965. Soltanto che non le ho finite.  Non ho
finito  di  limarle,  correggerle,  tutto  quello che si  fa su una prima stesura.
Alcune  sono  interamente  scritte,  tranne  qualche  scena  ancora  da
aggiungere69. 
Questa insieme ad altre dichiarazioni ci offrono più di uno spunto di riflessione sullo
spirito con cui l'autore si accosta alla scrittura tragica delle sue “tragedie borghesi”. 
Tacendo ogni  riferimento  alle  precedenti  incursioni  nel  mondo del  teatro  e  della
scrittura tragica, Pasolini parla di un'ispirazione improvvisa ma dirompente, unita al
bisogno di tornare alla poesia, ancora una volta con lo sguardo rivolto al passato e
alla  classicità70.  È  evidente  che  le  parole  dell'autore  siano  mosse  dall'intento  di
p.130
69 Così  Pasolini parla della nascita del suo teatro in un'intervista a Jean Michel Gardair pubblicata 
sul Corriere del Tirreno il 13 novembre 1971
70 Enzo Siciliano ricorda che Pasolini, una volta guarito dall'ulcera, arrivò anche a proporre ai suoi  
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costruire  un'immagine ben precisa sulle  dinamiche del  suo incontro con il  teatro
fornendoci importanti ed interessanti indizi per leggere la sua opera. 
Creando  un  legame  diretto  tra  la  nascita  del  proprio  teatro  e  la  convalescenza,
Pasolini sembra presentarci la genesi della sua scrittura teatrale come una rinascita,
personale  e  poetica,  che  si  traduce  in  una  scrittura  segnata  nel  profondo  dalla
sofferenza,  capace  di  dar  vita  ad  una  tragedia  antica  e  moderna,  attuale  e
lontanissima, che indaga le angosce del singolo e insieme dell'intera collettività. Si
tratta di un teatro segnato da antinomie e continue contraddizioni.
L'attacco d'ulcera a cui Pasolini fa riferimento non risale al 1965 bensì al 196671: un
piccolo lapsus in cui l'autore tende a ricadere in più di un'occasione parlando della
nascita del suo teatro, dovuto al fatto che proprio nel 1965, come avremo modo di
vedere  più  avanti,  Pasolini  inizia  ad  intervenire  attivamente  nel  dibattito
contemporaneo sul teatro delineando quelle che saranno le basi di una sua propria
teoria. Si potrebbe addirittura arrivare ad ipotizzare che parallelamente a queste sue
prime riflessioni teoriche possano essere nati anche i primi spunti per alcuni di quei
testi teatrali e, in ogni caso, è evidente che proprio nel 1965 si pongano le premesse
per le elaborazioni che di li a poco occuperanno i pensieri dell'autore. Stefano Casi72
afferma che questo scambio di data non è dovuto ad un errore ma rientra nel progetto
di  riscrittura  cui  Pasolini  sottopone la  propria  storia  artistica,  che in  questo caso
punta a far coincidere la composizione delle tragedie sia con la malattia che con la
lettura di Platone.
Un aspetto interessante della ricostruzione pasoliniana è l'insistenza sulla rapidità e
simultaneità  della  nascita  di  questo corpus teatrale che,  stando alle sue parole,  si
sarebbe sviluppato  nell'arco  di  pochi  mesi:  un'informazione  che,  se  da una  parte
sottolinea  il  fervore  e  l'entusiasmo  per  la  nuova  esperienza  intrapresa,  dall'altro
colleghi e amici di tradurre  le opere dei grandi tragici greci. Tracce di quest'iniziativa emergono 
dalle lettere di questi anni, come quella a Garzanti e quella a Leonardo Sciascia, entrambe risalenti
al 1968.
71 ”Una sera di Marzo, 1966, a cena in un ristorante del Portico d’Ottavia, in ghetto, a Roma, ebbe 
una crisi d’ulcera. Con lui erano Moravia e Dacia Maraini” come racconta Enzo Siciliano in Vita 
di Pasolini  p. 343
72 Stefano Casi, Pasolini un'idea di teatro, cit. 
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sembra in qualche modo volerla sminuire riducendola a una piccola parentesi senza
impegno. Che Pasolini fosse mosso da un reale interesse per la tragedia emerge sia
dalla continua opera di riscrittura e revisione cui sottoporrà di volta in volta i suoi
testi  tragici,  sia dai numerosi casi  in cui storie,  situazioni e le stesse forme della
tragedia  vengono  proiettate  e  inglobate  negli  altri  generi  da  lui  praticati,  in
particolare, come avremo modo di vedere più avanti,  nel cinema, dove le istanze
tragiche trovano la loro espressione più completa.
Altro punto fondamentale della dichiarazione pasoliniana è il riferimento alla lettura
dell'opera  di  Platone,  un  dato  particolarmente  interessante  dal  momento  che
costituisce una traccia che l'autore sceglie di lasciare per offrirci una chiave di lettura
della propria incursione nella scrittura teatrale. Il richiamo ai dialoghi platonici può
essere messo in relazione diretta con la scelta della forma dialogica, individuando
nella lettura dell'opera dell'antico filosofo lo stimolo decisivo per decidere di scrivere
attraverso  personaggi,  per  dar  vita  ad  un confronto  tra  voci  che  parlano tra  loro
esprimendosi  in  linguaggio  di  poesia.  Particolarmente  interessanti  a  tal  proposito
risultano le parole di Giacomo Jori, per il quale, il richiamo di Pasolini all'opera di
Platone costituisce una chiara ed esplicita dichiarazione dell'autore sull'operazione
che egli porta a compimento nella stesura delle tragedie: 
La discendenza  platonica  è  segnale  di  una  poesia  che  intende  presentarsi
come drammaturgia del  pensiero e della coscienza,  quale rappresentazione
scenica delle aporie della storia, della società, dell'uomo e della coscienza, nel
primato dell'idea, del pensiero giudicante73.
Quella del dialogo è una forma che gli permette di mettere a confronto punti di vista
differenti,  antitetici,  spesso  in  aperta  opposizione,  attraverso  cui  è  possibile
approssimarsi  ad  una  rappresentazione  della  realtà  e  alla  complessità  delle  sue
sfumature. 
Come nei dialoghi del filosofo ateniese, Pasolini sceglie di scomparire totalmente
dietro i suoi personaggi, e di non intervenire mai in maniera diretta, neanche nelle
73 Giacomo Jori, Pasolini, Einaudi, Torino, 2001, p.85
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didascalie che dovrebbero garantirgli uno spazio di espressione. Ciò nonostante la
sua   presenza  si  avverte  in  ogni  parola.  La  sua  è  una  presenza  silenziosa  ma
estremamente  loquace,  che  non esprime  giudizi  ma  allo  stesso  tempo  ne  espone
molteplici senza giungere ad un vero e proprio scioglimento finale, mentre tutto è
avvolto da una parola che continuamente si interroga sulle cose e su se stessa. 
Lo scopo che l'autore si prefigge è anche quello di coinvolgere in maniera diretta il
lettore nella dialettica delle dinamiche inscenate, stimolandolo a formulare le proprie
ipotesi ed eventualmente a trarre le proprie conclusioni. Pasolini non si prefigge mai
l'obbiettivo di offrire delle soluzioni ma sceglie di delegare questo compito al suo
pubblico limitandosi a rappresentare le insanabili contraddizioni della realtà. 
La scelta di voler creare un collegamento tra la propria scrittura teatrale e l'opera
platonica  potrebbe  anche  voler  indicare  un  intento  pedagogico74 che  il  teatro
pasoliniano in qualche modo tacitamente si prefigge, una volontà di “educare” il suo
pubblico  attraverso  una  sorta  di  procedimento  maieutico  in  cui  la  visione  dello
scontro  dialettico  sulla  scena  possa  fungere  da  stimolo  in  grado  di  condurre  lo
spettatore  ad  una  forma di  presa  di  coscienza  e  alla  formulazione  di  un  proprio
giudizio sui fatti esposti75. 
Volendosi spingere ancora un po' più avanti, si potrebbe pensare che il richiamo di
Pasolini al filosofo antico possa essere letto anche come una sorta di metafora del
teatro  stesso,  o  meglio  del  modo pasoliniano di  concepire  il  teatro  che  viene  ad
assumere i tratti della caverna platonica, uno sfondo scuro su cui la luce proietta delle
ombre che sembrano la realtà: una finzione che non vuole ingannare la vista del suo
74 Una lettura di questo tipo può essere compresa maggiormente se si tiene presente che già negli 
anni di insegnamento a Casarsa Pasolini aveva utilizzato il teatro come mezzo educativo.
75 Secondo Stefano Casi, l'interesse di Pasolini per i Dialoghi platonici risiede principalmente nel 
fatto che in essi l'autore antico riesca ad attuare “la messinscena di un procedimento pedagogico di
fronte ad un uditorio con il quale si imposta un raffinato procedimento pedagogico”. Per lo 
studioso, il fatto che Pasolini decida di porli come diretti ispiratori del suo teatro deriva  “non solo 
dal meccanismo profondamente teatrale riscontrato nel Convito ( due personaggi si confrontano di 
fronte ad un pubblico) ma soprattutto per la connotazione politica di questo meccanismo, che 
suggerisce inedite applicazioni per la nuova idea di teatro”  in Stefano Casi, I teatri di Pasolini, cit,
p 175-176
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spettatore ma al contrario vuole essere un modo per svelare delle verità.
Al  di  la  dell'immagine  che  l'autore  vuole  darci,  risulta  evidente  che  il  suo
avvicinamento al teatro in questo periodo avviene all'insegna di molteplici spinte. Da
una parte, infatti, bisogna tenere presente che questi sono anni segnati segnati dal
confronto con una realtà che muta radicalmente di fronte ai suoi occhi costringendolo
a prendere definitivamente atto del crollo di ogni ideologia del passato, dall'altro gli
consente  di  portare  a  compimento  un  percorso  intrapreso  già  dagli  anni  della
giovinezza,  maturando  la  propria  vocazione  teatrale  e  arrivando a  concepire  una
propria proposta di rinnovamento del genere anche attraverso la formalizzazione di
alcune  linee  guida  teoriche.  A ciò  si  deve  aggiungere  che  l'esplosione  di  questa
passione  proprio  tra  gli  anni  '60  e  '70  viene  ulteriormente  fagocitata  dal
contemporaneo risveglio  dell'interesse  per  il  teatro  che,  tra  polemiche  e  dibattiti,
coinvolge un gran numero di scrittori e intellettuali italiani. 
In anni di accese discussioni, segnate dal desiderio di rinnovare un genere del quale
si avverte il valore ma che viene percepito come distante, inattuale, forse addirittura
anacronistico,  anche  Pasolini  avverte  il  bisogno  di  intervenire,  spesso  criticando
alcune scelte sperimentali che, a suo parere, non fanno altro che allontanare ancora di
più il teatro da quella che dovrebbe essere la sua funzione all'interno della società. 
Scartando le varie alternative offerte dalla scena contemporanea, Pasolini sceglie di
scavalcare  la  tradizione  ed  andare  alle  radici  stesse  del  teatro,  alla  sua  matrice
ellenica, per ricercarne il significato e metterne in luce il suo valore più profondo e
più vero. Attraverso questo scavo nel passato, l'autore crede di poter conferire ad un
teatro ormai esautorato il suo ruolo originario, quella funzione che potenzialmente
può essere ancora in grado di ricoprire anche nel mondo moderno. 
Il teatro nella sua ottica può ancora tornare ad avere un ruolo attivo nella società, può
tornare ad essere un'occasione di incontro e di confronto, un canale di comunicazione
privilegiato tra un autore, con la propria lettura del mondo, e il pubblico a cui la
rappresentazione viene offerta76.  
76 L'importanza del rapporto con il pubblico è sottolineata dallo stesso Pasolini: “per me la grande 
novità del teatro è tutta qui. Un rapporto personale con lo spettatore. Altrimenti dedicarmi al teatro 
(scriverlo e allestirlo) non avrebbe significato”, in La rabbia prima e poi la sfiducia, Il Giorno, 8 
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Il modello dichiaratamente chiamato in causa da Pasolini è il teatro classico, ed in
particolare la tragedia greca che anticamente aveva il potere di richiamare a teatro
l'intera popolazione dando vita ad un'assemblea collettiva, costituendo un momento
cardine per l'individuo e la società intera. Un momento formativo, rituale, politico. 
Proprio la tragedia antica si rivela ai suoi occhi la via più autentica per tornare al
teatro, per rifondarlo, la forma capace di esprimere a pieno la tragicità del mondo
borghese e  della  crisi  che  lo  attraversa proprio perché  estremamente distante  dal
presente e dalle convenzioni letterarie imperanti. 
Pasolini stesso, spiegando il suo bisogno di rifarsi alla tragedia antica, mette in luce
uno dei nodi fondamentali della questione:
Perché malgrado i cori, malgrado le maschere, malgrado i gesti, quello che
era fondamentale nel teatro greco era sempre il testo77.
L'obbiettivo primario che si propone sembra infatti essere quello di restituire al teatro
il primato della parola, la sua dignità e la sua bellezza, la sua assoluta centralità.
A tale scopo si concentra sulla parola, dando vita ad un teatro che si esprime in versi,
un “teatro di poesia”, una scelta già di per sé inusuale, in aperta controtendenza con
una tradizione teatrale per lo più imperniata sulla prosa78. 
La scelta del verso lirico ha spesso portato i critici ad accostare la sua produzione
teatrale  a  quella  di  Gabriele  D'Annunzio,  le  cui  tragedie  in  versi  costituivano  il
precedente più vicino alla scelta adottata da Pasolini. Le figure di questi intellettuali
sono state spesso accostate attraverso confronti e paragoni, per altro sempre respinti
da  Pasolini79.  In  effetti,  per  quanto  riguarda  i  loro  testi  tragici,  saltano  subito
dicembre 1968, in P. P. Pasolini, Teatro, cit, p.353
77 Dibattito al Teatro Gobetti, in P. P. Pasolini, Teatro, cit, p.322
78 Nel panorama italiano, dominato dal teatro in prosa, le uniche eccezioni sono costituite dai testi di 
Manzoni, Alfieri e D'Annunzio. A livello europeo, pur rimanendo un'alternativa controcorrente, 
alcuni drammaturghi ( penso in particolare a William Butler Yeats,  T.S. Eliot)  riescono  a dar vita 
ad un teatro in versi per certi versi più vicino agli esiti pasoliniani. 
79 Innegabile che la conoscenza dell'opera d'annunziana rientri nella formazione di Pasolini, anzi, lo 
stesso autore ci informa della conoscenza delle tragedie del vate. 
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all'occhio dei possibili punti di contatto, riscontrabili più che nelle scelte stilistiche,
in  alcune  delle  premesse  con  cui  gli  autori  si  accostano  alla  tragedia.  Entrambi
scelgono infatti di mettersi alla prova proponendo un teatro di rottura, che si nutre di
poesia e destinato ad una ristretta cerchia: entrambi scelgono inoltre di attingere a
storie e personaggi dall'antichità in maniera viva, considerandoli come inesauribile
fonte di simboli senza tempo ma pur partendo da premesse simili,  il  risultato cui
approdano  si  rivela  profondamente  diverso:  se  la  tragedia  d'annunziana  è
caratterizzata  da una ricerca  di  preziosismi,  da un linguaggio in  cui  si  ostentano
arcaismi e toni fortemente aulici, dando vita in questo modo ad un teatro austero, la
poesia  di  Pasolini  sembra  invece  puntare  in  direzione  diametralmente  opposta
servendosi di un linguaggio attuale, profondamente ancorato al presente, optando per
una lingua poetica tendente alla prosa. 
La strada intrapresa da Pasolini lo conduce dunque a soluzioni inedite, lontane sia
dalla tradizione del teatro in prosa che da quello in versi. 
La singolarità della sua soluzione si riesce a comprendere ancora meglio se si tiene
conto che la scelta del linguaggio poetico non è dovuta al desiderio di recuperare la
lingua antica dei modelli classici, non è frutto di un esercizio di stile ma al valore
intrinseco che egli accorda al linguaggio poetico, per la sua capacità di toccare le
corde  dell'anima  e  di  creare,  attraverso  accostamenti  di  suoni  e  parole,  delle
immagini cariche di significati capaci di esprimere le insanabili contraddizioni della
vita. La poesia si offre come la forma per eccellenza in cui la parola può raggiungere
il suo grado più alto di espressività. 
La stessa scelta di scrivere le sue tragedie in versi rappresenta una dichiarata forma
di contestazione attraverso il rifiuto della lingua impiegata dalla cultura di massa,
oltre a manifestare apertamente il suo desiderio di rompere in maniera netta con la
tradizione. 
Il suo teatro è poesia, ma pregna di antinomie e ossimori, che vogliono provocare,
colpire,  suscitare  dibattiti,  scuotendo  lo  spettatore  dal  suo  torpore  e  dal  suo
atteggiamento  di  fruitore  passivo.  Pasolini  sente  infatti  l'esigenza  di  chiamare  in
causa il suo pubblico, di coinvolgerlo in un'attività viva, di renderlo partecipe, perché
vorrebbe stimolare riflessioni e condurre ad una presa di coscienza della realtà.
49
Lo spettatore riveste in tal modo un ruolo centrale nel teatro pasoliniano, in un certo
senso  viene  a  rappresentare  una  sorta  di  incarnazione  moderna  dell'antico  coro,
chiamato direttamente ad intervenire per esprimere il proprio giudizio sulle questioni
esposte nella rappresentazione. 
La  principale  caratteristica  del  suo  teatro  è  data  proprio  da  questo  desiderio  di
reincarnare quel momento rituale, da cui il teatro stesso era nato, dando vita ad un
rito culturale analogo a quel rito politico che aveva luogo nell'Atene del V secolo. In
un  tempo  che  ha  perso  il  senso  del  sacro,  Pasolini  ripropone  il  teatro  nel  suo
significato  originario,  capace  di  esprimere  simbolicamente  i  dissidi  e  le
problematiche dell'esistenza, un teatro in cui gli spettatori possano riflettere su se
stessi e sulla società intera nel tentativo di comprendere la complessità dell'esistenza.
Paolini propone un teatro che ambisce ad essere ancor oggi la messa in scena di un
moderno  rito  antico80 fondato  sulla  parola,  un  momento  di  riflessione  collettiva
capace  di  coinvolgere  le  componenti  più  attive  della  società  per  realizzare
un'esperienza di confronto e riflessione, un modo per guardare con occhio critico la
realtà e riconoscere il suo degrado, per mettere in discussione le logiche di potere del
sistema borghese81. 
Il suo teatro di parola è uno strumento di contestazione, specchio critico della società,
in cui la borghesia si trova ad assistere alla rappresentazione di sé stessa, anzi della
propria tragedia. 
Pasolini concepisce dunque le sue tragedie borghesi come modo per tornare a porre
l'accento  sui  contenuti,  concentrandosi  su  una  feroce  critica  che  prende  di  mira
l'intera  società  borghese,  condannata  in  ogni  suo  aspetto,  linguistico,  sociale,
culturale, oltre che per la sua logica di omologazione e appiattimento. 
Al di la della sua volontà di sminuire l'esperienza di scrittore di tragedie, è evidente
80 Il desiderio di recuperare le origini rituali del teatro era un tratto caratteristico delle avanguardie 
teatrali di quegli anni dalle quali Pasolini prende esplicitamente le distanze accusandole di 
eccessiva autoreferenzialità, tanto da meritare la definizione di “rito teatrale”. 
81 Secondo Enzo Siciliano, con il suo teatro Pasolini continua per altre vie la sua critica nei confronti 
della società e delle nuove forme del potere capitalistico, dando ”voce lirica e drammatica agli 
effetti di quell'oltraggio.” in Enzo siciliano, Vita di Pasolini cit, p. 344
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che  questo  suo  slancio  verso  il  teatro  e  il  linguaggio  tragico  hanno  avuto
un'importanza  notevole  nel  suo  percorso  artistico82,  offrendosi  come  uno  sbocco
naturale,  dovuto a una molteplicità di cause e riflessioni maturate dopo un lungo
periodo di incubazione: da una parte la critica alla società, alla mentalità borghese, ad
una  realtà  che  appiattisce  ogni  aspetto  della  vita  livellando  e  uniformando  ogni
diversità, dall'altra offrendogli la possibilità di dar vita ad un confronto diretto con il
pubblico in un'operazione di analisi e autoanalisi.
Come anticipato, Pasolini auspica un ritorno ad un teatro capace di avvicinarsi alla
sua natura originaria, un ritorno al teatro ellenico, al suo valore civile, politico, al suo
essere un luogo di confronto tra istanze diverse, che dia modo alla collettività di
prendere atto delle differenze e dei conflitti che caratterizzano la società intera, per
tornare  a  concepire  il  teatro  come  luogo  di  consapevolezza  e  di  confronto
democratico. 
Dalla tragedia classica sceglie di riprendere gli elementi strutturali, ricalcandone la
forma, riprendendone lo stasimo, così come la divisione in episodi e la presenza di
un  prologo  e  un  epilogo  che  vengono  a  costituire  la  cornice  che  racchiude  le
tematiche  sviluppate  nell'opera  tragica.  Oltre  allo  schema  di  base,  del  modello
classico  viene  anche  riproposta  l'unità  di  tempo,  luogo  e  azione,  così  come
l'andamento dialogico. Come nella tragedia antica, gli eventi messi in scena appaiono
come momenti  sospesi in una dimensione senza tempo, proiettati  in un momento
indefinito in cui i personaggi si muovono mostrando di essere tutti consapevoli del
fatto di essere i soggetti di una rappresentazione83.
82 In un'intervista rilasciata nel 1967 a Manlio Cancogni, la fiducia che Pasolini ripone nel teatro in 
questi anni appare quanto mai evidente. Interrogato su come possa nascere un nuovo capolavoro 
nei tempi moderni, l'autore indica la via del teatro: “(...) Il teatro invece mi consente di fare nello 
stesso tempo poesia e romanzo. Poesia perché come sai scrivo le mie tragedie in versi, romanzo 
perché racconto una storia” intervista rilasciata a “La fiera letteraria” il 14 dicembre 1967 ora in P. 
P. Pasolini Saggi sulla letteratura e sull'arte.., cit. p. 
83 A proposito dei personaggi delle sue tragedie Pasolini sottolinea come essi siano: 
“contemporaneamente piccolo-borghesi incoscienti e anime coscienti poeticamente. È una forma 
di straniamento […] cioè i personaggi sono coscienti di se stessi, delle proprie azioni e dei propri 
stati d'animo, ma come visti dal di fuori. Si sdoppiano, si estraniano a se stessi e parlano come se 
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Gli stessi temi del teatro pasoliniano, dal rapporto tra padri e figli, tra individuo e
società, così come quelli incentrati sul potere e le sue possibili forme, sul destino e
sulle  passioni  più  oscure  nascoste  nell'intimo  di  ogni  uomo,  sembrano  trarre
ispirazione dal mondo tragico della classicità. 
Il  bagaglio  fornito  dalla  tradizione  antica  e  dai  suoi  miti  viene  scandagliato  per
tornare a riflettere su quelle fondamentali problematiche che attanagliano i pensieri
dell'uomo di ogni tempo. 
Nella tragedia Pasolini vuole mettere in scena lo scontro tra posizioni opposte ed allo
stesso tempo cerca di rievocare il fascino legato alla forma letteraria antica, intrisa di
ritualità e mistero, legata in qualche modo alla sacralità delle proprie origini. 
Nell'attualizzazione del rito teatrale egli riscopre uno spazio in cui può riecheggiare
una  parola  sacra  che  si  sottrae  ad  ogni  forma  di  dominio,  che  può  riuscire  a
smascherare la banalità e l'illusorietà su cui si regge l'intero sistema, una parola che
non può essere in alcun modo strumentalizzata poiché, nell'atto di offrirsi, realizza un
momento unico e irripetibile, incarnandosi ogni volta come se fosse la prima e allo
stesso tempo l'unica.
Il teatro non potrà mai essere, anche se accademico e ufficiale, medium di
massa. Perché non lo consente la sua natura stessa, perché non può essere
prodotto in serie: ogni volta che si ripete l'evento teatrale ci sono gli attori in
carne ed ossa, con le loro bocche, e c'è il pubblico in carne ed ossa, con le
sue orecchie.  È un fenomeno che sfugge alle regole condizionatrici  della
cultura di massa.84
Attraverso il teatro Pasolini ha modo di condurre una protesta profonda a quella che
definisce  “l'antidemocraticità  della  cultura  di  massa”85 facendo  opere  che  ne
avessero la coscienza dell'autore che li fa parlare, cosicché la recitazione è un misto di verità 
parlata e di dizione poetica”. P. P. Pasolini, Dibattito al Teatro Gobetti, in Teatro, cit, p.328
84 P. P. Pasolini,  Dibattito al teatro Gobetti, in, Teatro, cit, p.330
85 Anni dopo, tornando a parlare della propria esperienza come autore di teatro, Pasolini sottolinea 
come la spinta verso il teatro era scaturita proprio dal “bisogno di reagire con violenza (e 
praticamente) alle determinazioni delle culture di massa”, Incontro con Pasolini, in Per il cinema 
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rifuggono  le  norme  e  i  vari  condizionamenti,  scegliendo  consapevolmente  di
rivolgersi solamente a pochi con cui instaurare un dialogo vero proprio86:
[…] nel momento in cui io mi rivolgo al dialogo, non c'è più prodotto e
consumo. C'è un dialogo, è una cosa umana, non più una cosa fatta in serie e
quindi consumabile, è una cosa autentica, quindi inconsumabile.87
Il teatro si sottrae alla logica dei consumi, non può diventare un fenomeno di massa,
perché, usando le parole di Pasolini:
Il teatro non è riproducibile, ma solo ripetibile (come nell'antica Grecia!) e
implica la presenza fisica di tutti coloro che celebrano il rito teatrale: attori e
spettatori.  Là dove ci  sono orecchie  e  bocche di  singoli  […] non ci  può
essere cultura di massa.88
  
Il modello della tragedia antica gli permette inoltre di rifuggire da qualsiasi forma di
teatralità convenzionale riducendo al massimo la spettacolarità della messa in scena
per garantire quell'agognata centralità della  parola che invade totalmente la scena,
che arriva ad occupare anche fisicamente attraverso il corpo degli attori, assumendo
una reale  consistenza  proprio  nell'atto  stesso  della  rappresentazione,  facendosi  in
qualche modo evidente. Come arriva ad affermare l'autore stesso, la sua proposta di
teatro è un misto tra “poesia letta ad alta voce” e di “convenzione teatrale” ridotta al
minimo.89
Da una parte il gusto per l'oralità della parola poetica, dall'altra il valore dei corpi che
comunicano tra loro e contemporaneamente con il pubblico, una sintesi tra poesia
voll II, cit., p. 2980
86 “[...] in quanto questo nostro rito teatrale si sarebbe opposto, alla cultura di massa, coe fenomeno 
democratico reale, concreto, sarebbe stato profondamente democratico, come protesta anche 
inconsulta, anarchica, passionale, contro le degenerazioni della cultura di massa”. Ivi, p. 2981
87 P. P. Pasolini,  Dibattito al teatro Gobetti, in, Teatro, cit, p. 333
88 A teatro con Pasolini, Il Giorno, 1 dicembre 1968,  in P. P. Pasolini, Teatro, cit, p.350
89 Ibidem  p.347
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orale e realtà nella sua fisicità. 
Corpo e Parola sulla scena convivono legati in maniera indissolubile e allo stesso
tempo si scalzano continuamente l'un l'altro di fronte ad un spettatore chiamato a
confrontarsi con lo strano ed affascinante fenomeno di una parola che si incarna sulla
scena.
Queste due entità si combinano e agiscono in maniera simbiotica, la parola denuncia
la tragedia che nella rappresentazione si compie proprio attraverso il corpo, che si
offre nel suo soffrire incarnando la tragedia proprio nelle pieghe della propria carne.  
Il suo strumento è la parola, declinata in una sorta di poesia orale che realizza un
confronto dialettico tra istanze inconciliabili, il terreno di questo scontro è il teatro, la
cui forma permette di dare corpo e consistenza alla lotta, il soggetto al centro della
rappresentazione è proprio quella borghesia di cui vuole mostrare la pochezza e la
limitatezza di vedute.
I  suoi  personaggi  sembrano  quasi  un  pretesto  per  esprimere  delle  idee,  per
rappresentarle conferendo loro un corpo, una voce, una parola capace in questo modo
di farsi spazio nella contemporaneità con tutta la forza delle proprie contraddizioni,
e,  allo  stesso  tempo,  sono  personaggi  capaci  di  incarnare  sulla  scena  il  proprio
autore, infiniti alter ego di una personalità contraddittoria e profondamente scissa.. 
Un  teatro  che  dunque  è  strumento  di  critica  del  sistema  dominante  e  insieme
espressione  delle  idee  del  suo  autore  che  prendono  corpo  proprio  attraverso  la
rappresentazione teatrale ma a ciò si deve aggiungere che, allo stesso tempo, i suoi
testi teatrali sono anche espressione del loro stesso autore, del quale non è difficile
intravedere la presenza tra le parole pronunciate dalle figure sulla scena. In un certo
senso  i  vari  personaggi  che  Pasolini  ci  propone  sembrano  sempre  rappresentare
un'emanazione del loro autore, il riflesso dei frammenti di un io profondamente e
irrimediabilmente scisso, capace di arrivare addirittura a sdoppiarsi, triplicarsi, che si
moltiplica ed entra nella messa in scena pur rimanendone fuori. 
Quello di Pasolini è un teatro in cui la presenza dell'autore si avverte in ogni parola,
in cui la sua tendenza a proiettarsi nell'opera sembra raggiungere l'apice, trovando lo
spazio  la  forma  ideale  per  la  propria  rappresentazione,  un  mezzo  di  critica  e
denuncia, per prendere coscienza della realtà ed indagarne le contraddizioni.
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Questi personaggi sembrano provare un irrefrenabile impulso a confessare tutto ciò
che solitamente andrebbe taciuto, le loro parole non intendono giustificare, scusare o
mascherare la  realtà  ma metterla  totalmente a nudo nei  suoi aspetti  più nascosti,
indecorosi e addirittura scabrosi.
La verità non deve essere mai taciuta anche se costa fatica, nonostante l'orrore che
può  provocare,  e  i  suoi  personaggi  sembrano  presi  da  una  continua  ansia  di
confessare tutto. Lo scambio dialogico tra personaggi appare in certi punti solo una
forma funzionale a far esprimere ad uno dei due interlocutori il proprio pensiero e il
proprio disagio.
Questo risulta  ancor  più evidente quando i  dialoghi  prendono la  forma di  veri  e
propri interrogatori in cui le continue domande sembrano scandire le confessioni di
un personaggio senza creare alcun tipo di relazione con il suo interlocutore90. 
Lo stesso scontro dialettico tra  le  parti  in  gioco spesso viene  spesso scalzato  da
lunghi ed intensi monologhi capaci di rendere ancor più evidente il fatto che al centro
dei suoi drammi si trovi in realtà l'espressione di quell'intima e insanabile scissione
vissuta dall'uomo moderno. 
Il  carattere  lirico  delle  sue  tragedie  ha  spesso  portato  gli  uomini  di  teatro  a
considerare  irrappresentabili  i  suoi  testi,  che  più  che  alla  recitazione  sembrano
destinati ad una lettura ad alta voce.  L'autore stesso, in occasione della messa in
scena di  Orgia arriverà ad affermare di  “conservare abitudini di autore lirico, che
considera il monologo come il più teatrale degli eventi teatrali”91. 
Nella solitudine della voce monologante la parola poetica riesce ad esprimere tutta la
tragicità dell'uomo moderno, il suo desiderio di mettersi a nudo, di indagare se stesso
e  il  mondo.  Nel  teatro  di  poesia  questa  tendenza  al  monologo  sembra  per  altro
alludere all'impossibilità di un vero dialogo tra i personaggi della rappresentazione.
Il  dialogo  reale  più  che  avvenire  tra  i  personaggi  è  quello  che  l'opera  cerca  di
instaurare con il suo pubblico.
90 Questo procedimento risulta particolarmente evidente in alcuni dialoghi di Affabulazione, come in 
quello tra il Padre e la ragazza del figlio.
91 P. P. Pasolini, Prologo (dal programma di sala) in Teatro, cit, p.318
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2.1 Il manifesto per un nuovo teatro
A coronamento di questa sua immersione nel mondo teatrale Pasolini non tarda a
cimentarsi nella stesura di un vero e proprio manifesto teorico  nel quale, partendo
dalla critica delle forme di teatro a lui contemporaneo, cerca di chiarire il proprio
approccio alla questione, le proprie scelte e opinioni, le soluzioni che a suo parere
occorre intraprendere per avviare un vero rinnovamento di un genere che, ai suoi
occhi,  ha  cessato  da  tempo  di  essere  ciò  che  dovrebbe,  spesso  ridotto  a  sterile
riproposizione della tradizione o addirittura a mero spettacolo di intrattenimento, un
teatro  che  è  stato  snaturato  e  defraudato  dal  suo  vero  ruolo,  che  sembra  giacere
inerme mostrando tutti i segni della sua inesorabile decadenza.
Bisogna tener presente che soprattutto in ambito italiano il teatro sembra infatti patire
uno stato di sofferenza, manifestando un estremo bisogno di rinnovamento di forme e
linguaggi, la cui arretratezza dovette certo sembrare ancor più evidente dal confronto
con i contemporanei modelli europei e americani. Forse uno stimolo decisivo per dar
vita al dibattito sorse proprio in occasione di un confronto col il teatro d'oltre oceano:
nel  1964 il  Living Theathre,  nota  compagnia  di  teatro  sperimentale,  approda nel
vecchio continente per dare il via al proprio tour europeo giungendo a proporre i
propri spettacoli anche in Italia. L'arretratezza e le problematiche condizioni in cui
vessava  il  teatro  italiano  dovettero  venire  definitivamente  a  galla  spingendo  a
prendere coscienza del bisogno di ripensare totalmente un genere ormai cristallizzato
in forme avvertite  come troppo distanti  da quella stessa realtà  che pretendono di
rappresentare. 
Dopo un lungo silenzio,  in  Italia si  torna dunque a parlare di  teatro alimentando
interessanti discussioni e scontri di opinioni capaci di coinvolgere un gran numero di
scrittori  e  intellettuali,  registi  e  attori,  dando  vita  ad  un  dibattito  serrato
sull'atteggiamento degli autori nei confronti del teatro che, proprio nel 1965, sfocia in
una vera e propria inchiesta, poi ospitata sulle pagine di “Sipario”, con il titolo Tre
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domande agli intellettuali. Gli scrittori a teatro92, a cura di Marisa Rusconi. 
Tra i vari intellettuali che prendono parte alla discussione vi è anche Pasolini, il cui
intervento sul teatro contemporaneo si sviluppa a partire da considerazioni di tipo
linguistico sottoponendo il linguaggio teatrale ad una serrata critica. 
Egli sostiene che la lingua teatrale è in realtà un linguaggio artificiale, costruito a
tavolino,  per  colmare  la  mancanza  di  un  italiano  orale  medio  che  a  causa  di
contingenze  storiche  derivate  dalla  particolare  situazione  italiana  non  si  è  mai
arrivato a formare. La lingua recitata a teatro gli appare inaccettabile, quanto mai
distante dalle realtà e dal pubblico a cui vorrebbe rivolgersi. 
Nello stesso anno Pasolini interviene nuovamente nella discussione sul teatro e sulla
lingua teatrale con un nuovo articolo dal titolo L'italiano orale e gli attori, pubblicato
sulle  pagine  di  “Vie  Nuove”,  dimostrando  come  in  questo  periodo  il  problema
linguistico occupi una posizione centrale nelle sue riflessioni in ambito teatrale. 
Per l'autore dunque questo sembra costituire il punto di partenza da cui iniziare a
delineare la propria teoria su un nuovo teatro, dal momento che proprio nella natura
artificiale  di  questo linguaggio sta  il  forte  limite  del  nostro teatro nazionale:  una
lingua accademica che idealmente vorrebbe essere espressione di un italiano medio,
che però  non esiste, e quindi non può in alcun modo rispecchiare la realtà linguistica
italiana. 
Da  queste  premesse  iniziali  si  svilupperanno  poi  una  serie  di  riflessioni  che
abbracciano  vari  aspetti  dell'universo  teatrale  andando  ad  alimentare  un  discorso
molto più ampio che Pasolini arriverà ad articolare in maniera formale solo qualche
anno dopo, decidendo di redigere il suo Manifesto per un  nuovo teatro93, pubblicato
su Nuovi Argomenti nel 1968. 
Quest'iniziale focalizzazione sulla lingua teatrale non deve essere oggetto di stupore
dal momento che, come è noto, Pasolini è molto attento in questi anni alla questione
92 Tre domande agli intellettuali. Gli scrittori a teatro, a cura di Marisa Rusconi in “Sipario”, XX, n.
229, maggio 1965. Si tratta appunto delle risposte a tre domande sul teatro rivolte a ben trentuno
intellettuali  per  cercare  di  capire  i  motivi  della  loro  distanza  dal  teatro  .  Oltre  a  Pasolini
partecipano anche Moravia, Morante, Ginzburg, Testori, Arbasino, ecc. 
93 P. P. Pasolini, Manifesto per un nuovo teatro, Nuovi Argomenti, gennaio-marzo 1968
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linguistica, da lui più volte affrontata fin dai tempi del suo originario interesse per il
dialetto, e che riveste un'importanza sempre crescente anche nell'ambito della sua
critica alla società italiana del tempo, una società segnata da rapide trasformazioni
dettate dalla logica del consumo e frutto di un modello di sviluppo capitalistico che
Pasolini mette in relazione diretta con il parallelo processo di omologazione culturale
nonché linguistica.
Gli anni in cui Pasolini si immerge nella scrittura teatrale sono dunque caratterizzati
da una rinnovata attenzione per questo genere, fatto oggetto di sperimentazioni e di
nuovi  tentativi  di  formulazioni  teoriche.  E,  forse,  è  stata  proprio  la  volontà  di
differenziarsi dalle nuove proposte che si venivano delineando a dargli  lo stimolo
decisivo per elaborare le proprie e a metterle per iscritto. 
Solo un anno prima della  pubblicazione del  Manifesto,  si  era  svolto ad Ivrea un
importante convegno impegnato a formulare una nuova concezione di teatro, che si
apre a nuove prospettive, diventando anche  mezzo di contestazione. Tale iniziativa
era stata accompagnata dalla formulazione di un manifesto programmatico dal titolo
Per un convegno sul nuovo teatro94, in cui i firmatari chiarivano e formalizzavano
alcuni punti fondamentali del proprio discorso teorico, da discutere e da sviluppare
durante il convegno. 
Pasolini doveva essere a conoscenza di questo testo, così come delle varie iniziative
portate avanti in quegli stessi anni dalle avanguardie teatrali, ed è probabile che egli
sia stato mosso da quello stesso spirito, e abbia sentito l'esigenza di differenziare la
propria idea di teatro dalle altre, rendendo note le proprie considerazioni e le proprie
scelte  in  una  veste  formale.   L'autore  stesso  tende  a  sottolineare  l'importanza  di
questo  testo  in  più  di  un'occasione.  Scrivendo  all'editore  Garzanti,  ad  esempio,
esprime la sua preoccupazione per il ritardo nella distribuzione dell'ultimo numero di
Nuovi Argomenti:
94 Per un convegno sul nuovo teatro, Sipario XXI, 247, novembre 1967. Tale manifesto viene redatto
da Giuseppe Bertolucci, Ettore Capriolo, Edoardo Fadini, Franco Quadri e molti altri tra critici, 
registi, scrittori. Il documento denuncia il complessivo stato di degrado del teatro italiano, un 
settore inaridito  che impiega linguaggi e forme espressive ormai superate, e la necessità di 
rinnovamento di tecniche e linguaggi.
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Ciò mi allarma, perché vi ho pubblicato una cosa a cui tengo moltissimo, e da
cui dipende tutto il mio lavoro futuro: cioè il Manifesto per un nuovo teatro95.
La sua idea di rinnovamento sembra essere abbastanza precisa:
Il  nuovo teatro, poi,  sarà oltre che teatro anche movimento culturale e in
qualche modo politico, (una componente di una vera «Nuova Sinistra»...ecc
e «Nuovi Argomenti» ne sarà l'organo)96
  
Pasolini ha quindi in mente un vero e proprio movimento culturale e “politico”, che
trova la sua formalizzazione ufficiale proprio nel Manifesto, una forma che,  come
sottolineato da Stefano Casi97,  richiama i  manifesti  delle avanguardie e sottolinea
l'intento provocatorio della sua proposta, di un teatro cioè che si propone di rompere
con le forme correnti.
Lo stesso Pasolini spiega di aver scelto questa forma “autoritaria” per porre l'accento
sulla novità della sua proposta, insistendo sulla distanza che la separa da come il
teatro è stato concepito fino a quel momento:
Oggi, dunque, tutti voi vi aspettate un teatro nuovo, ma tutti ne avete già in
testa un'idea, nata in seno al teatro vecchio. Queste note sono scritte sotto la
forma di un manifesto, perché ciò che di nuovo esse esprimono si presenti
dichiaratamente e magari anche autoritariamente come tale98.  
L'obbiettivo  che  si  propone  è  dunque  quello  di  rendere  evidente  che  il  teatro
necessita di essere ripensato radicalmente dal momento che dovrebbe essere ciò che
invece non è. 
A tale scopo l'autore porta avanti un ragionamento che mira a ridefinirne ogni aspetto
95 Lettera indirizzata a Garzanti, aprile 1968 in P. P. Pasolini, Lettere 1955-1975, cit  p.634
96 Ibidem 
97 S. Casi, Pasolini un'idea di teatro, cit. p 148
98 P. P. Pasolini, Manifesto per un nuovo teatro, cit comma 1
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del testo a partire dall'identificazione di un nuovo destinatario, che egli individua in
quelli  che  definisce  “gruppi  avanzati  della  borghesia”: un'espressione  con  cui
Pasolini  vuole  alludere  a  gruppi  di  intellettuali  mossi  da  un  reale  interesse  nei
confronti  della  cultura.  Un  teatro  quindi  scritto  da  un  intellettuale  per  degli
intellettuali come lui.
L'autore mira in questo modo a definire un destinatario con cui può instaurare un
dialogo  vero,  perché  appartiene  alla  sua  stessa  cerchia  culturale,  ed  è  quindi  in
possesso di quelle conoscenze necessarie alla comprensione del suo messaggio: un
pubblico  a  cui  non  chiede  approvazione  o  plausi  ma  partecipazione  attiva  alle
problematiche proposte dal testo rappresentato:
[…] al posto degli eventuali applausi sarà richiesta da parte dello spettatore
quella  fiducia  quasi  mistica  nella  democrazia  che  consente  un  dialogo,
totalmente  disinteressato  e  idealistico,  sui  problemi  posti  o  dibattuti  (a
canone sospeso!) dal testo99. 
Pasolini mira dunque a realizzare un nuovo rapporto tra autore e spettatore, nel quale
ricerca un vero e proprio interlocutore, convinto che, proprio grazie alla mediazione
operata da questi  gruppi avanzati  della borghesia,  il  suo teatro possa raggiungere
anche gli appartenenti alla classe operaia. 
L'autore propone dunque un teatro programmaticamente elitario100 che allo  stesso
tempo  aspira  a  rivolgersi  al  popolo  ma  che  può  farlo  solo  in  maniera  indiretta,
mediata attraverso il filtro di quella cerchia di intellettuali che sono in possesso della
base culturale per decifrarne il messaggio.
Tale tipo di mediazione è per Pasolini necessaria perché  individuo “in una società
repressiva non ha gli strumenti, non ha fatto le scuole necessarie per capire la lingua
della poesia”101. Contro una cultura di massa “che rende solitamente incapaci i suoi
99 Ibidem, comma 3
100“Ho pensato di fare del teatro per fare delle opere che contraddicessero la comunicazione di massa
ed operassero una forma di decentramento democratico. Ecco cosa intendo per «élite». Intendo una
forma di decentramento democratico”, Incontro con Pasolini, in Per il cinema, voll II, cit., p. 2980
101 P. P. Pasolini, Dibattito al teatro Gobetti. in P.P.Pasolini,  Teatro, cit., p 328
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appartenenti a comprendere la parola”102, Pasolini sceglie di rivolgersi ad un pubblico
di suoi pari con i quali poter instaurare un vero dialogo perché solo attraverso la loro
mediazione il suo teatro può realmente raggiungere la classe operaia103.
L'autore passa poi a definire la sua proposta connotandola con  il termine di Teatro di
Parola  e dichiarando la propria intenzione di ignorare l'intera tradizione per rifarsi
idealmente al teatro ateniese dell'antichità mentre il teatro esistente diviene oggetto di
un'accanita e feroce invettiva104.  Proprio l'importanza attribuita alla parola sembra
rappresentare il fulcro attorno al quale ruotano i suoi pensieri sul rinnovamento del
genere, arrivando a concepire il teatro come momento di poesia orale in cui la parola
può  riecheggiare  con  tutta  la  sua  forza  simbolica,  materializzandosi  in  maniera
evidente attraverso l'unione di suono e gesto. 
Il teatro a lui contemporaneo gli appare sterile, incapace di restituire al teatro il suo
ruolo all'interno della società. I suoi attacchi vengono rivolti indifferentemente sia al
      In tal senso appaiono emblematiche le parole pronunciate dall'Ombra di Sofocle nel prologo di 
Affabulazione: “Sono qui arbitrariamente destinato ad inaugurare/ un linguaggio troppo difficile e 
troppo facile:/ difficile per gli spettatori di una società/ in un pessimo momento della sua storia,/ 
facile per i pochi lettori di poesia” in P.P.Pasolini,  Teatro, cit p.472 
102Ibidem
103In occasione del dibattito sulla messa in scena di Orgia, Pasolini spiega la scelta di rivolgersi ad 
una ristretta cerchia di intellettuali come un'esigenza dettata da quella “rivoluzione antropologica” 
che in tempi brevissimi stava mutando le dinamiche della società italiana annullato la distinzione 
tra popolo e borghesia: “Quindi l'operaio non si distingue più nettamente dal borghese, perché 
ambedue fanno parte dello stesso tipo di cultura di massa. Se io facessi un'opera facile, per il 
popolo, sbaglierei, perché non mi rivolgerei più al popolo ma a questa nuova nozione indefinibile 
[…] la massa. Cioè compire un'azione assurda, alla quale mi ribello, perché io mi ribello alla 
cultura di massa. […] La mia operazione sembra apparentemente aristocratica, apparentemente 
selezionatrice, in realtà è profondamente democratica perché si oppone all'antidemocrazia reale 
che è la cultura di massa”. Ibidem, p. 330-331
104“La radicalità del Manifesto nei confronti del teatro dell'epoca fu bollata con il marchio di 
reazionarismo da parte dell'avanguardia e di rigorismo da oratorio dal versante della “Chiacchiera”
e ignorata dal teatro politico che in quegli anni diventava un genere”, Valentina Valentini, La 
vocazione teatrale di Pasolini, in Corpus Pasolini, a cura di Alessandro Canadè, Pellegrini editore,
Cosenza, 2012,   
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teatro tradizionale che a quello delle avanguardie, riconosciuti entrambi come frutto
della società borghese e identificati allo stesso modo come suoi antagonisti. 
Pur essendo profondamente diversi tra loro, entrambi ai suoi occhi sono in sostanza
accomunati dal rivolgersi allo stesso pubblico, costituito dalla borghesia, e da quello
che Pasolini definisce il “comune odio per la parola”: da una parte il teatro della
Chiacchiera105 dove la parola è fine a se stessa, dove il mondo borghese si rispecchia
in  pieno,  e  che,  invece  di  fungere  da  stimolo  per  mettersi  in  discussione,  arriva
spesso  a  costituire  solo  una  forma  di  ridicola  autocelebrazione;  dall'altra  le
avanguardie,  che  si  propongono  come  contestazione  dei  canali  ufficiali  per  poi
rivolgersi a quella stessa borghesia che vorrebbero contestare ma di cui in realtà sono
il  prodotto,  che  si  lanciano  nei  loro  sperimentalismi  arrivando  ad  una  totale
distruzione della parola in favore della presenza fisica. 
Anche se questi due poli vengono sostanzialmente equiparati, Pasolini riconosce che
il  teatro  promosso  dalle  avanguardie,  da  lui  definito  “del  Gesto  e  dell'Urlo”,
nonostante i suoi difetti, sia stato capace di produrre “prove assai alte”, riferendosi
in particolare alle opere di Artaud, di Grotowski e del Living Theatre106, che ad un
certo punto del Manifesto, arriva addirittura a definire “stupendo”. 
Come abbiamo avuto modo di vedere, il tentativo di Pasolini di gettare le basi per un
rinnovamento della prassi teatrale si comprende meglio se inquadrato nel contesto
culturale  contemporaneo  e  nel  rinnovato  interesse  per  la  scrittura  teatrale  come
mezzo di cultura e confronto diretto con il  pubblico,  come luogo di riflessione e
contestazione.  In un contesto di  questo tipo,  la  proposta  di Pasolini  vuole essere
un'alternativa alla forme propugnate dal teatro contemporaneo recuperando i modelli
105L'epiteto è mutuato da Moravia che lo aveva impiegato in un articolo apparso su “Nuovi 
Argomenti”, (gennaio 1967)
106Forse Pasolini era rimasto particolarmente colpito dalla scelta del Living Theatre di mettere in 
scena un caposaldo del teatro classico come l'Antigone, rappresentata con successo nel 1967, 
dando vita ad una perfetta fusione tra passato e presente attraverso un'opera che, pur riprendendo il
mito e la tragedia antica, riesce ad essere estremamente moderna e attuale sia nel linguaggio che 
nei temi affrontati: un'operazione per certi versi simile a quella condotta dallo stesso Pasolini che 
sceglie spesso di attingere dal mito e dalla tragedia l'ispirazione per parlare del presente, si pensi 
ad esempio al Pilade. 
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offerti dall'antichità, ricercando nel passato più remoto le forme per intraprendere un
percorso di  rinnovamento dell'arte  drammatica  che negli  esiti  offerti  dal  presente
sembra invece aver perso ogni validità e fascinazione e in definitiva ogni effetto di
autenticità. 
Nel Manifesto emerge chiaramente la volontà di distruggere non solo la visione del
teatro contemporaneo ma anche il teatro stesso, inteso come strumento al servizio
della società borghese. 
Idea fondamentale su cui mi sembra il caso di insistere è quella di un teatro concepito
come un momento collettivo in cui la Parola poetica possa svelare le contraddizioni e
le insanabili scissioni che attraversano la società, un teatro capace di evocare il suo
antico significato rituale declinandolo in un nuovo rito culturale in cui il pubblico è
chiamato a prendere parte insieme all'autore e agli stessi attori. Nell'ottica di Pasolini,
infatti, la rappresentazione raggiunge il suo scopo se riesce a stimolare un dialogo, se
attraverso  le  situazioni  proposte  riesce  a  mettere  in  luce  le  conflittualità  che
attanagliano l'uomo moderno e con lui l'intera società del suo tempo.
Il teatro della Chiacchiera e quello del Gesto e dell'Urlo sono entrambi accusati di
oscurare il ruolo della parola, il primo riducendola a puro sproloquio fine a se stesso,
il secondo spodestandola e mirando alla sua distruzione.  
Il nuovo teatro proposto da Pasolini vuole cessare di essere un vuoto contenitore per
lasciare emergere le idee che ne costituiscono i veri protagonisti. Un teatro che aspira
ad essere in sostanza un'operazione mentale,  che si propone anche di evadere gli
schemi e addirittura i suoi spazi  canonici per andare  “nelle fabbriche e nei circoli
culturali comunisti, magari in stanzoni con le bandiere rosse del '45”107. 
Passando ad affrontare la questione della lingua da adottare a teatro, Pasolini si trova
a dover nuovamente esaminare i problemi legati all'inesistenza di un parlato medio
nazionale.  Abbiamo  già  anticipato  come  l'autore  torni  a  più  riprese  su  questa
problematica cui non può rinunciare a soffermarsi ora che tenta di definire la sua
proposta  per  un nuovo teatro  tanto  da dedicarvi  ampio spazio  all'interno del  suo
Manifesto. Pur tornando a sottolineare l'artificiosità della lingua impiegata a teatro,
l'autore non può fare a meno di accettare la convenzione linguistica puntando però ad
107Ibidem, comma 16
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eliminare  il  purismo  della  pronuncia  accademica.  La  soluzione  da  lui  avanzata
prevede l'istituzione di una vera e propria scuola di  “rieducazione linguistica che
ponga le  basi  della  recitazione  del  tetro di  parola:  una recitazione  il  cui  oggetto
diretto non sia la lingua, ma il significato delle parole e il senso dell'opera”108.
Pasolini passa poi a definire la stessa figura dell'attore di questo nuovo teatro che
dovrà essere prima di tutto un uomo di cultura, capace di comprendere davvero il
testo per trasformarsi nella scena in una sorta di “veicolo vivente del testo stesso”109. 
Per ultimo Pasolini insiste sul legame tra teatro e rito110 facendo anche riferimento
alle varie forme di ritualità che esso ha saputo incarnare in base alle varie epoche che
si sono succedute, dalla sua nascita come “rito religioso”, alla sua trasformazione in
“rito  politico”  nella  democrazia  ateniese,  dal  teatro  borghese  inteso  come  “rito
sociale”, a quello anti-borghese, che l'autore definisce “rito teatrale”. Tale excursus si
conclude con la propria proposta di teatro come “rito culturale”. 
L'idea  è  quella  di  un  teatro  in  cui  si  possa  realmente  realizzare  un  momento  di
confronto  collettivo,  capace  di  sensibilizzare  ai  problemi,  scatenare  reazioni,  di
incidere  sulle  dinamiche della  società,  un vero  e  proprio rito  culturale  contro un
teatro  contemporaneo  che  ha  perso  il  senso  della  propria  identità  per  ridursi  a
diventare proiezione delle istanze di una classe dominante. 
2.2 Il teatro di Pasolini in rapporto al modello antico
Con il suo Teatro di Parola Pasolini tenta dunque di rivoluzionare il genere teatrale e
soprattutto  di  instaurare  un  nuovo  rapporto  con  il  pubblico  mettendo  in  luce  le
contraddizioni  alla  base  della  società,  cercando  si  suscitare  riflessioni  sui
cambiamenti in atto. 
108Ibidem, comma 31
109Ibidem, comma 35
110Per Pasolini: “Il teatro è comunque, in ogni caso, in ogni tempo e in ogni luogo, un rito”, ibidem, 
comma 36.
64
Rifarsi alla tragedia antica gli consente di disporre di un mezzo con cui realizzare la
sua critica del sistema borghese capitalistico proiettandolo in una dimensione senza
tempo, infinitamente lontana e insieme, profondamente attuale. Il modello offerto dal
teatro  greco  e  il  ricorso  ai  miti  tragici  si  rivela  infatti  una  porta  di  accesso alle
tragiche verità della vita.
L’autore non tenta di emulare il teatro antico (una sola delle sei tragedie richiama
esplicitamente  una  tragedia  greca:  Pilade),  ma  lo  ricostruisce  adattandolo  alle
circostanze a lui contemporanee mettendo al centro della rappresentazione il testo. In
un certo senso Pasolini è un moderno tragico greco che attraverso il linguaggio del
mito  e  del  sogno  indaga  le  più  intime  e  insolubili  contraddizioni  che  si  celano
nell'animo di ogni individuo e insieme dell'intera società, portando avanti la propria
critica nei confronti del razionalismo borghese. 
Come già accennato, il modello di riferimento è dichiarato dallo stesso autore oltre a
risultare  evidente  dalla  stessa  struttura  compositiva  dei  suoi  testi  tragici,  in  cui
incontriamo i  canonici prologo, epilogo111,  così  come la scansione in episodi e la
presenza di dialoghi che appaino come monologhi, fino alla ripresa del coro tragico.  
I  personaggi  e  i  temi  antichi  si  fondono  e  si  contaminano  con  protagonisti  e
situazioni attuali. Come nei racconti del mito la trama è solo un pretesto per celare
significati  nascosti, un modo per riflettere sulla vita e le sue contraddizioni, tra luce
e ombra, razionalità e follia, catastrofe del destino e volontà incrollabile dell’uomo,
smarrimento e solitudine, incertezze e dubbi. 
Attraverso questo fitto dialogo con la tragedia greca l'autore risale alle radici stesse
della cultura occidentale per interrogarsi sulla condizione umana, sulla società, sul
presente.
Il  tragico  rappresenta  per  il  poeta  l'essenza  stessa  delle  conflittualità  intrinseche
dell'uomo e gli consente di indagare le trasformazioni che sconvolgono il presente e
allo stesso tempo di immergersi in quell'humus primordiale da cui ha avuto origine la
nostra storia. Enzo Siciliano ricorda che Pasolini, ripresosi dall'attacco d'ulcera, era
talmente  preso  dal  fascino  della  tragedia  antica  da  proporre  agli  amici  di
111Una costruzione che come avremo modo di sottolineare, l'autore mantiene anche nei suo film 
ispirati alla tragedia antica così come in quelli nati come opere teatrali.
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intraprendere la traduzione delle tragedie di Eschilo, Sofocle ed Euripide:
[...] ci invitò a misurare la nostra lingua con quella dei classici, per svincolare
il più possibile un futuro, nuovo teatro dalla grammatica e, come diceva lui,
dal “birignao” del teatro borghese 112.   
   La volontà di coinvolgere gli  amici nel suo progetto di riforma teatrale partendo
proprio dalla ripresa del teatro greco è testimoniata anche dalle varie lettere di questi
anni,  come  quella  inviata  a  Leonardo  Sciascia  per  spronarlo  a  prendere  parte
all'iniziativa: 
   […] Se sei  appena un po'  d'accordo su quanto dico -un teatro di  schema
ateniese, senza azione scenica- perché non pensi di scrivere una tragedia? O a
tradurne  almeno  una  dal  greco  (Bertolucci  Alcesti,  Leonetti  Prometeo,
Siciliano Ippolito, Morante Filottete...). Infatti, lo Stabile di Torino e di Roma
mi finanziano insieme un teatro, che sarà anche un centro di incontri, un vero
e proprio “foro”113.
Nel momento in cui sceglie di dedicarsi al teatro Pasolini si confronta continuamente
con le opere di grandi tragici dai quali si sente profondamente attratto e di cui rilegge
le principali opere attraverso la propria sensibilità poetica e il proprio spirito critico
di uomo del novecento. Il suo rapporto con i testi dell'antichità ed in particolare con
la  tragedia  e  con  il  mito,  non  possono  non  risentire  della  problematicità,  tutta
novecentesca, delle varie e multiformi interpretazioni di questi prodotti del nostro
passato più remoto: dall'interpretazione di Nietzsche,  agli studi della psicanalisi  e
dell'antropologia, che considerano i materiali mitici come figure universali dal valore
archetipico, e che vi rintracciano una finestra aperta su un mondo primitivo, magico,
pervaso da una sacralità arcaica.
Eschilo è per Pasolini, già ai tempi della traduzione dell'Orestea, un  “autore come
112Enzo Siciliano, Pilade, politica e storia, in Il mito greco nell'opera di Pasolini,cit           
113Lettera indirizzata a Leonardo Sciascia nel giugno del 1968 in P. P. Pasolini, Lettere II, cit, p.644
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vorrei essere”, e gli riconosce di aver saputo interpretare i mutamenti della società
del tempo, traducendoli nella propria opera, offrendo riflessioni su dinamiche sociali
e politiche di particolare suggestione.  
L'opera di Eschilo lo stimola al punto da indurlo a voler scrivere una continuazione
della sua trilogia, realizzando Pilade,  opera che coniuga sapore antico e significato
moderno. In Eschilo Pasolini riconosce quell'equilibrio tra poesia e impegno politico
che vuole cercare di trasmettere attraverso il proprio teatro114. 
Allo stesso modo, anche se in termini diversi, il dialogo con Sofocle gli offre spunti
per indagare i meandri dell'inconscio, individuale e collettivo. Come abbiamo avuto
modo  di  vedere,  proprio  dalla  conoscenza  dell'Edipo  re di  Sofocle  nascono  in
giovinezza gli stimoli creativi che lo portano a scrivere Edipo all'alba, il suo primo
esperimento di scrittura teatrale modellata sul teatro antico. 
La tragedia di Sofocle si pone alla base di opere teatrali come Affabulazione115, in cui
l'autore  antico  è  chiamato  in  causa  col  duplice  ruolo  di  fonte  letteraria  e  di
personaggio  della  rappresentazione,  o  tende  a  rimanere  sottotraccia,  come  nella
dinamica padre-figlio in Porcile. 
Il  confronto  con  l'opera  di  sofoclea  è  destinato  a  continuare  per  altre  strade  e
attraverso altri linguaggi, giungendo infine ai sui esiti più compiuti nel film Edipo re,
capolavoro tra biografia, tragedia e mito.
Il rapporto con l'opera di Eschilo gli offre la possibilità di trattare tematiche sociali e
politiche. Quello con l'opera di Sofocle lo porta ad affrontare, sulla scia di Freud,
tabù e paradigmi oscuri dell'inconscio. Entrambi gli autori diventano fonti e modelli
nel suo teatro e contemporaneamente nel suo cinema, dove quelle istanze teatrali
sopravvivono trovando nuovi spazi e nuove forme.
114L'autore  instaura  un  rapporto  costante  con  la  trilogia  di  Eschilo  attraverso  diversi  generi  e
linguaggi, traduzione, tragedia e, come avremo modo di vedere, il progetto di un film in cui farla
rivivere in terra africana servendosi di un linguaggio nuovo, moderno, ma capace di rievocare i
caratteri più arcaici di quello antico, un'Orestea ambientata nell'Africa degli anni 60 in cui tornano
a riecheggiare i temi della tragedia classica.. 
115È interessante notare che mentre nell'opera cinematografica Pasolini riscriva il mito edipico con 
una certa fedeltà alla versione sofoclea, nell'elaborazione teatrale l'autore lo sottopone ad un vero e
proprio ribaltamento di ruoli.
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Per quanto riguarda il  suo dialogo con l'opera di Euripide la  cosa appare un po'
diversa. 
Mentre Eschilo e Sofocle vengono chiamati direttamente in causa, Euripide rimane
una fonte  celata  nell'ombra,  presente  ma meno evidente.  Come avremo modo di
approfondire in seguito, non è necessario sforzarsi per vedere come nella tragedia
Orgia,  il  personaggio  di   Donna assume dei  tratti  che  la  avvicinano a  quello  di
Medea,  in  particolare  nel  richiamo  all'atto  dell'infanticidio,  ma  il  parallelismo
termina qui non spingendosi oltre mentre il suo dialogo con l'opera di Euripide è
destinato a continuare per altre strade.   I richiami al modello euripideo sembrano
trovare il loro spazio naturale nel cinema soprattutto in Medea, dove la tragedia viene
evocata anche servendosi di citazioni dirette del testo antico, divenendo immagine di
uno scontro tra culture agli antipodi all'insegna di una lettura di tipo antropologico. Il
richiamo all'opera di  Euripide  si  avverte  come traccia  sotterranea anche nel  film
Teorema, dove l'arrivo di quest'ospite che sconvolge l'ordine preesistente attraverso
la forza scardinante dell'eros sembra assumere i tratti divini e la bellezza inafferrabile
del Dioniso protagonista delle Baccanti.  
La principale differenza tra la proposta teatrale pasoliniana e la tragedia classica è
invece costituita dalla figura dell'eroe.  Il  protagonista della tragedia classica è un
personaggio esemplare, un eroe appunto, collocato in una situazione particolare da
cui si determina la necessità del suo agire, sempre proteso a superare quei limiti che
si pongono lungo il suo cammino. Nel teatro di Pasolini, invece, la figura dell'eroe
finisce per perdere di consistenza, è in un certo senso “depotenziata”: ci troviamo di
fronte a  personaggi costretti a prendere atto dell'impossibilità di cambiare la realtà
che li  circonda, figure che ormai sembrano aver perso fiducia nella portata e nel
valore delle proprie scelte e decidono perciò consapevolmente o di intraprendere la
via dell'inazione, o di togliersi la vita, per sottrarsi a quelle dinamiche ingabbianti.
I protagonisti del teatro di Pasolini sono figure piene di contraddizioni, intimamente
scisse, e in un certo senso condannate ad un eterno immobilismo in cui non può
esserci la speranza di un vero cambiamento. 
L'impossibilità  di  un  reale  cambiamento  viene  espressa  dalla  stessa  costruzione
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“circolare”  che  caratterizza  alcune  tragedie  pasoliniane116,  in  cui  la  fine  rimanda
sempre all'inizio, permettendo di chiudere un simbolico cerchio, allusione al ciclico
ritorno del passato. 
Nelle tragedie pasoliniane sembra mancare un reale sviluppo, presentando gli episodi
come se fossero del tutto sganciati tra loro, senza una vera consequenzialità. 
Per  cercare  di  porre  in  evidenza  il  tipo  di  rapporto  che,  di  tragedia  in  tragedia,
Pasolini  viene  ad  instaurare  con  il  teatro  antico  e  i  suoi  autori,  è  necessario
soffermarsi su alcune delle opere che, più di altre, recano i segni più profondi di
questo dialogo.  
2.2.1. Pilade: linguaggio antico e significato moderno
Pilade è la tragedia pasoliniana in cui la filiazione dalla tragedia classica si manifesta
nella sua forma più evidente. 
A distanza di pochi anni dalla traduzione dell'Orestea di Eschilo, l'autore torna sulla
tragedia  degli  Atridi  costruendone una  sorta  di  continuazione  in  cui  proiettare  le
vicende che travolgono il suo tempo. 
Si tratta di una delle prime tragedie concepite dall'autore, un'opera in cui mette alla
prova  il  suo  linguaggio  tragico  ponendolo  in  relazione  diretta  con  quello  della
tradizione  classica.  La  tiepida  accoglienza  riservata  alla  pubblicazione  del  testo
teatrale sulle pagine di  Nuovi Argomenti117 suscita un senso di  sconforto del  suo
autore:
116Tale caratteristica risulta evidente in tragedie come Orgia, dove inizio e fine coincidono, o ancora 
in Affabulazione,  in cui il Padre si trova a vagare per quella stessa stazione presente già nel sogno 
non ricordato con cui aveva avuto inizio la tragedia.
117Nuovi Argomenti  n. 7-8 dicembre 1967. Due anni dopo, il 29 agosto 1969, l'opera viene messa in 
scena al Teatro Greco di Taormina per la regia di Giovanni Cutrufelli, poi nel 1981 a Benevento 
per la regia di Melo Freni e nel 1993 a Torino per la regia di Luca Ronconi.
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avrei potuto pubblicare cento pagine bianche […]  il che conferma quello che
ho detto nel  Manifesto, e cioè che il teatro è morto perché la gente di teatro
non ha alcuna interesse alla cultura118.
Pilade si presenta come un'opera complessa dove convivono diverse istanze: da una
parte il dialogo con la tragedia antica, dall'altra l'attenzione alle trasformazioni del
presente,  che  l'autore  arriva  ad  esprimere  attraverso  il  linguaggio  tragico,
trasfigurandole grazie al ricorso al mito. Si tratta di un'opera in cui l'autore riesce a
coniugare linguaggio poetico e analisi politica dei mutamenti storici in atto119.
Pasolini costruisce questa sua tragedia modellandola su quella antica dalla quale, per
prima cosa riprende la struttura,  seguendo la divisione in episodi, con un prologo ed
un epilogo, e mantenendo la presenza del coro. Oltre alla struttura, Pasolini recupera
dalla tragedia antica le ambientazioni e gli stessi personaggi, sia i protagonisti, che
sono gli stessi della trilogia eschilea, sia le figure marginali, come quella del vecchio
o del messaggero che, come nel modello, hanno il compito di narrare i fatti che si
svolgono fuori  dalla  scena,  (dal  momento  che,  proprio  come nel  teatro  ateniese,
l'azione viene mai rappresentata direttamente). 
La forma antica racchiude contenuti moderni dando voce a tematiche tipiche della
contemporaneità  e  il  mito  diviene  metafora  di  una  riflessione  sulla  società
contemporanea,  travolta  dai  rapidi  cambiamenti  innescati  dal  nuovo  sistema
capitalistico. Proprio come l'autore greco, anche Pasolini si propone di rappresentare
la mutazione antropologica che si sta compiendo davanti ai suoi occhi. 
Punto di partenza è rappresentato dal finale delle Eumenidi, la cui armonica chiusura,
tanto ammirata ai tempi della traduzione, è destinata a venire meno, sostituita dal
risveglio delle Furie e dal loro ritorno.  
La tragedia si apre con il ritorno di Oreste nella città di Argo e l'istituzione del culto
118P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini. Conversazioni con Jon Halliday, ora in  Saggi sulla politica e 
sulla società, a cura di W. Siti e S. De Laude, Milano, Mondadori, 1999, p. 1381.
119Per quanto riguarda il significato politico del testo, Pasolini fornisce spiegazioni diverse alle 
rivoluzioni incarnate dai personaggi principali. In Note e Notizie sui testi, Teatro, cit, p. 1164
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di Atena. Sotto la guida della dea della ragione, divinità nuova, moderna, che sembra
assumere i tratti del razionalismo capitalistico, la città inizia a trasformarsi e Oreste
si trasforma nel campione di questo nuovo ordine: si tratta di un progetto interamente
votato  al  progresso,  capace  di  mutare  il  volto  della  città  con  una  rapidità  senza
precedenti. 
La posizione di Oreste viene però osteggiata dalla sorella Elettra, ancora ancorata ad
un passato che si rifiuta di accantonare, oltre a dar vita ad uno scontro con il fedele
amico di  sempre,  Pilade,  che  appare  invece  consapevole  che  il  passato  non può
essere ignorato, che esso può ripresentarsi in ogni momento e in forme ancora più
distruttive.
“Tutto torna indietro”120 urlano infatti le Eumenidi mentre, a poco a poco, tornano a
trasformarsi in Furie e fanno ritorno nella città di Argo, poiché tutto sembra cambiato
ma in realtà non è mutato niente se non la forma assunta dal nuovo potere.
Pilade accusa Oreste di aver realizzato una falsa rivoluzione tornando a sua volta ad
incarnare la figura del sovrano ma ormai, ottenebrato dal potere, è troppo cieco per
vedere la realtà dei fatti. Le sue parole vengono scambiate per un attacco al nuovo
ordine imposto da Atena-Ragione e a Pilade non rimane che la strada dell'esilio, dove
continua ad inseguire una rivoluzione che si rivela inattuabile. 
Realizzando questo “quarto episodio” della trilogia antica, Pasolini sceglie di affidare
il  ruolo  di  protagonista  ad  un  personaggio  che  nell'Orestea ricopriva  un  ruolo
marginale, quel Pilade121 che nell'opera di Eschilo è invece quasi una presenza muta
(in tutto il dramma si limita a pronunciare un'unica battuta122) fino a diventare uno
dei più compiuti alter ego di Pasolini. 
Pilade si  proclama  “servo della  realtà”, una realtà  complessa e  inafferrabile, “la
seguo, la guardo, non ho alcuna autorità/ per ridurla in mio potere e conoscerla!”123. 
120P. P. Pasolini, Pilade, in Teatro, cit., p.378
121Come abbiamo già  avuto  modo di  vedere,  la  scelta  di  porre  un  personaggio  marginale  nella
tragedia antica come protagonista di un proprio testo tragico aveva caratterizzato anche il giovanile
Edipo all'alba.  
122Il Pilade di Eschilo interviene solamente per spronare l'amico Oreste a compiere il matricidio.
123P. P. Pasolini, Pilade, in Teatro, cit., p.391
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Proprio come il suo autore, il protagonista insegue la possibilità di una sintesi tra
passato e presente, riconoscendo che il progresso può avvenire solo nel segno di una
tradizione  che  non si  può e  non si  deve  ignorare.  Questo  personaggio  arriva  ad
incarnare vari aspetti del suo autore presentandosi come un intellettuale che aspira
alla rivoluzione arrivando anche a rinnegare le proprie origini borghesi.
Pilade rispetta alcuni dei tratti tipici dell’antieroe pasoliniano: anzitutto è considerato
dagli  altri  un diverso,  estraneo sia al  mondo da cui  proviene che a quello stesso
popolo  per  cui  dichiara  amore,  inoltre,  si  trova  ad  incarnare  la  sofferenza  della
contraddizione, fra rifiuto del ceto cui appartiene e i vani tentativi di avvicinarsi al
popolo degli ultimi, dei poveri, che non è il suo, ma di cui sposa la cultura arcaica, i
tratti di innocenza. Un  popolo che si sta trasformando inesorabilmente, destinato
presto a scomparire. 
Si tratta di una figura piena di conflitti, che vive la difficoltà e il malessere della sua
appartenenza alla borghesia. 
Pilade è voce inascoltata, simbolo di un idealismo che non accetta compromessi. 
Seguendo  una  consuetudine  derivata  dalla  tradizione  classica,  a  dare  inizio  alla
tragedia sono le parole del coro124 che descrivono la piazza di Argo e i corpi senza
vita di Egisto e di Clitennestra, immagine simbolo della fine del regime passato con
cui l'autore sembra voler richiamare le vicende di piazzale Loreto e la fine del regime
fascista. Le parole sono allusive, pesanti come macigni. Il regime antico è caduto, la
memoria di ciò che ha rappresentato è destinata ad essere presto dimenticata, allo
stesso modo in  cui  coloro  che  avevano collaborato  con i  vecchi  tiranni  “girano
ancora  tra  noi,  /  impauriti,  non  certamente  rassegnati”125: versi  da  cui  traspare
l'amarezza di Pasolini nei confronti dell'amnistia concessa agli uomini che avevano
sostenuto il fascismo in Italia. 
I riferimenti alla storia appena trascorsa emergono in maniera costante al punto che
la città di Argo assume i tratti di una città moderna, capitalistica, in cui lo sviluppo
avviene senza un reale progresso. 
124Consuetudine che Pasolini rispetta anche nella prima stesura di Affabulazione e Orgia per poi 
optare per soluzioni diverse.
125P. P. Pasolini, Pilade, in Teatro, cit, p. 359
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Attraverso la trasfigurazione mitica Pasolini decide così di affrontare uno dei temi
che gli stanno più a cuore e a cui ritorna con maggiore insistenza nelle pagine degli
Scritti Corsari. In questi scritti, in gran parte provenienti da articoli, l'autore esprime
la sua visione radicalmente critica e amara del presente travolto da cambiamenti di
una rapidità senza precedenti, che in tempi estremamente brevi stavano stravolgendo
la realtà italiana non curandosi del passato, della tradizione e dei suoi insegnamenti. 
Atena, dea moderna, assimilata alla ragione, nata già adulta senza conoscere il ventre
materno, non possiede infatti né ricordi né legami con il passato, è un personaggio
ambiguo, che nella tragedia sembra incarnare il  ruolo di vero motore dell'azione,
innescando una mutazione che tende a uniformare tutto a sé, che traveste la realtà
attraverso false e illusorie rassicurazioni.
Atena è il simbolo di una ragione-potere che offre all'uomo solo false consolazioni,
incarnazione del razionalismo consumistico, di un illusoria democrazia che in realtà
si rivela essere soltanto un'altra forma di controllo e omologazione.
Nel finale viene decretato il fallimento della rivoluzione di Pilade cui non resta che
arrendersi, riconoscendosi a sua volta colpevole per aver cercato di impadronirsi del
potere. Pilade sceglie allora di non agire dal momento che i repentini cambiamenti
che hanno mutato l'assetto della società hanno resa ormai vana ogni sua iniziativa. Il
suo disorientamento sembra in un certo senso voler rappresentare il riflesso di quello
provato dall’uomo contemporaneo, e ancor più dall'intellettuale, la cui voce solitaria
è destinata a rimanere inascoltata.
Pilade è un mancato eroe, un uomo incapace di realizzare i propri ideali e la propria
rivoluzione, che si trova a gettare le armi senza neanche tentare di combattere la sua
guerra. 
Intellettuale prigioniero di  progetti  irrealistici,  Pilade mitizza una ragione
che non esiste, la forza del potere gestita da Oreste gli rimane intangibile.
Egli  contesta  la  realtà  che  lo  circonda,  ma  non  riesce  a  capire  e  a
controbattere le mosse di chi è ai vertici della gerarchia sociale. E si sottrae
al confronto, maledicendo i principi che lui stesso si era costruito e in cui
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aveva creduto. Approda, dunque ad una condizione di dubbio assoluto126.
Il  protagonista  si  trova  costretto  ad  arrendersi,  ad  abbandonare  i  suoi  propositi
rivoluzionari lasciando la vittoria al mondo di Oreste, si dimostra sostanzialmente
incapace  di  portare  a  termine  l’azione  tragica  dimostrando  di  non  possedere  le
caratteristiche fondamentali che caratterizzavano invece l’eroe greco, come la forza
di essere disposti a sacrificarsi per garantire il bene dell'intera comunità.  
La sola strada percorribile sembra risiedere nella possibilità di astenersi dal prendere
qualunque tipo di posizione. Nel finale Pilade rivendica questa come ultima possibile
opzione: 
Pilade: C’è nell’uomo un diritto
(a perdersi, a morire) 
che Atena non sorveglia 
e che nessun altro Dio conosce.
 Ebbene, io ora lo esercito127. 
Il protagonista non può fare altro che ammettere il proprio fallimento, sancito oramai
dalla presa di coscienza di una realtà impossibile da cambiare, in cui qualunque sia la
veste in cui il potere si presenta, non cambia in realtà la sua vera sostanza; egli stesso
capisce che volendosi impadronire del potere stava per commettere la più grave delle
colpe.  Di  fronte  a  queste  considerazioni  Pilade  arriva  anche  a  negare  se  stesso
scegliendo di amare la propria antitesi in Elettra128. Infine, si congeda rifugiandosi
nell'isolamento intellettuale, affidando alle sue ultime parole un'estrema maledizione
nei confronti di una ragione da cui non accetta più consolazioni. 
Il finale di quest'opera lascia emergere tutto il pessimismo dell'autore, destinato a
diventare  ancora  più  marcato  nelle  opere  pasoliniane  degli  anni  Settanta,  con  la
126U. Albini, Pasolini e la storia dell’antico, in Pasolini e l’antico. I doni della ragione, a cura di U. 
Todini, Napoli, Edizioni Scientifiche Italiane, 1995, p. 27. 
127P. P. Pasolini, Pilade, in Teatro, cit., 451
128Pilade: Perché io amo in lei la mia abiura. Ibidem p. 457
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definitiva rinuncia dell’intellettuale ad integrarsi nel nuovo mondo.
La tragedia in un certo senso resta dunque sospesa, non pretende di offrire verità o
soluzioni  assolute  ma  preferisce  rimanere  “aperta”.  Pilade  stesso  è  costretto  ad
ammettere che: 
Pilade: Dovrei chiedermi come mai, 
se era una tragedia  
non si chiude con nuovo sangue.  
Dovrei chiedermi il senso  
per cui l'intrigo di un'esistenza  
che ha tanto cercato qualche verità 
può ora sciogliersi  
in una pura e semplice incertezza.  
È vero 
tutto ciò che non finisce, finisce secondo verità. 
Ma io non so capire questa fine sospesa 
della mia storia, né i nuovi sentimenti 
in cui, bene o male, senza conclusione, 
io continuo a vivere”129.
Come osservato da Maria Grazia Bonanno, il tragico si realizza proprio attraverso
l'impossibilità di una sintesi che Pasolini erediterebbe dal suo stesso modello:
è il tragico non della catastrofe, ma della sospensione, […]. è l'eterno ritorno
degli  antagonismi.  Una  possibilità  ambiguamente  suggerita  dal  poeta  del
mito di  Oreste,  e “confusamente”,  ovvero poeticamente raccolta dal  fido,
obbidiente, memore Pilade130. 
   
L'autore propone con quest'opera di aggiungere un quarto tassello alla trilogia antica
della  quale  si  offre  come seguito  approfondendone il  significato  politico  che  già
129P. P. Pasolini, Teatro, cit, p. 396 
130Maria Grazia Bonanno, Dal teatro di parola al cinema di poesia, in Pasolini e l'antico, cit, p.61.
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riconosceva alla tragedia antica.
Come  ricorda  Massimo  Fusillo131,  se  si  volesse  ricercare  un  precedente  antico
dell'operazione mitopoietica condotta da Pasolini lo si potrebbe rintracciare proprio
tra gli stessi tragici del V secolo, ed in particolare in Euripide che con il suo Oreste132
realizza qualcosa di simile aggiungendo un piccolo tassello alla storia. 
In quest'opera Pasolini ha la capacità di far convivere passato e presente, anzi l'uno è
pretesto per illuminare l'altro: il mito antico viene rievocato per narrare il presente.
Dietro la  forma della  tragedia e  dietro ai  personaggi  del  mito,  Pasolini  parla  del
mondo  a  lui  contemporanea:  la  caduta  del  regime  passato,  la  veloce
industrializzazione  post  bellica,  la  verità  di  un  mondo  dove  tutto  cambia  senza
cambiare nulla.
L'autore  sembra  volerci  dire  che  in  realtà  i  nuovi  regimi  democratici  sorti  sulle
macerie della guerra, pur professandosi nuovi, rivoluzionari, non sono stati in grado
di apportare alcun cambiamento significativo, anzi al contrario sono dovuti scendere
a patti con quello stesso passato fascista che ufficialmente dicono di disprezzare: una
complicità rappresentata nel testo attraverso il patto tra Oreste ed Elettra, un'alleanza
in cui l'autore sembra voler simboleggiare proprio la continuità tra vecchio e nuovo
regime, complici al solo fine di mantenere il potere.  
Nell'unione di questi due mondi inconciliabili Pasolini sembra anche voler alludere
agli stessi avvenimenti politici italiani tra gli anni Sessanta e Settanta, anni in cui gli
equilibri politici rischiano di svelare la loro precarietà e si trovano perciò a cercare
un nuovo assetto, anni in cui l’autore sostiene con convinzione l’impossibilità per il
Partito Comunista di un reale compromesso con la Democrazia Cristiana.  
I personaggi vengono utilizzati da Pasolini con quella stessa funzione che solo pochi
anni  prima  aveva  riconosciuto  ai  personaggi  di  Eschilo133,  ossia  come  strumenti
131M. Fusillo, La Grecia secondo Pasolini. Mito e cinema, Firenze, La Nuova Italia, 1996, p. 214
132Nell'Oreste Euripide aggiunge un'ulteriore capito alla trilogia eschilea narrando di un intervallo di
sei  giorni  tra  il  matricidio  compiuto  dal  protagonista  e  il  viaggio  ad  Atene  alla  ricerca  di
assoluzione, un lasso di tempo in cui Oreste cercherà in ogni modo di salvarsi dalla lapidazione
servendosi dell'aiuto della sorella e dell'amico Pilade.
133Già traducendo l'Orestea, Pasolini si era soffermato sul significato dell'opera e dei suoi 
personaggi, ritenuti appunto come strumenti nelle mani del loro autore. 
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capaci di rappresentare concetti e ideologie differenti all'interno di una metafora della
politica e della società a lui contemporanea. 
Oreste  rappresenta  infatti  la  modernizzazione  americana,  e  quindi  una
democrazia razionalistica che si illude di poter rimuovere il passato arcaico e
che  costruisce  freneticamente  il  futuro;  Elettra  incarna  invece  un
attaccamento morboso e quasi fascista alla tradizione; mentre Pilade, con un
chiaro autobiografismo, condensa l’utopia di una sintesi, destinata a cadere
nella contraddizione e nel nichilismo 134.
Pasolini usa i suoi personaggi come delle metafore, tutte in qualche modo legate alla
tematica del potere, per parlare delle vicende della storia italiana dalla caduta del
fascismo al suo presente. Oreste con la sua pretesa di rappresentare il nuovo regime
democratico che in realtà, nonostante le illusioni e le promesse del progresso, viene a
coincidere con quello del passato,  Pilade che si  appella alla memoria del passato
proprio per smascherare il falso benessere con cui si vuole travestire la reale ricaduta
nelle  vecchie  abitudini,  e  infine  Elettra,  cui  è  dato  il  ruolo  di  simboleggiare
l'attaccamento morboso al passato, alla tradizione, allo stesso regime tirannico. 
L’idea del potere arriva comunque a corromperli  tutti,  determinandone alleanze e
antagonismi, alla fine, più che essere conquistato dai personaggi in lotta, esso è una
forza che li  conquista tutti.   Di fronte all'unione di Oreste  con la  sorella Elettra,
Pilade non ha che da intraprendere la via della rivoluzione, alle soglie di quella che
Atena annuncia come “nuova preistoria”.
È interessante notare come in definitiva nessuna delle ideologie sembri prevalere
sulle altre e come i rapporti tra i protagonisti mutino continuamente senza arrivare a
identificare un vero e proprio antagonista, anzi presentando dinamiche particolari,
soprattutto riguardo alle figure di Pilade ed Oreste che si presentano come due facce
della  stessa  medaglia,  proiezioni  complementari  di  un  io  scisso  tra  mille
contraddizioni. Nel momento in cui Pilade prende la via dell'esilio, i due amici si
trasformano  in  nemici  dividendosi  per  sempre  e  Oreste,  guardando  l'amico
134M. Fusillo, La Grecia secondo Pasolini. Mito e cinema, cit, p. 215. 
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allontanarsi, percepisce di aver perso con lui una parte di sé:
Oreste: […] sono le Furie che mi sottraggono a me stesso:
e quelle spalle e quella nuca viste da dietro,
sono le mie.
Ah, io non sono Oreste che vede,
ma Pilade che se ne va, che ci abbandona per sempre.135
Nella tragedia l'autore insiste in più di un'occasione sulla complementarità tra queste
due figure. Nel V episodio, ad esempio, di fronte all'eventualità di una guerra, il coro
si rivolge ad Oreste in questi termini:
Coro: [...] Ma noi non abbiamo paura di Pilade;
       abbiamo paura di ciò che in Pilade
viene da te.
Poteva esistere Pilade se tu non esistevi?136
Pilade è un'opera in cui Pasolini sembra voler invocare un cambiamento profondo,
vero, ma deve presto rassegnarsi all'impossibilità di poterlo perseguire, gli ideali del
suo  protagonista  sono  destinati  ad  infrangersi  contro  il  muro  della  realtà.  Nel
momento in cui comprende la situazione la sua rivoluzione diventa inattuabile,  “il
mondo umano è mutato per la seconda volta”,137 Atena ha richiamato le Eumenidi
rimaste sui monti per dare vita ad una rivoluzione che coinvolge l'intera città. Tutto
sembra essere cambiato tranne lui e le stesse masse che prima lo appoggiavano, si
convertono alla società dei consumi portando la rivoluzione proletaria al definitivo
fallimento138. 
135P. P. Pasolini, Pilade, in Teatro, cit, p.398
136P. P. Pasolini, Pilade, in Teatro, cit, p.411
137P. P. Pasolini, Pilade, in Teatro, cit., p.445
138Emblematiche sono le parole che il Vecchio rivolge a Pilade: “[...] io ho sempre saputo che 
saremmo stati noi, / i lavoratori della città, a cambiare quella storia [...] era stato facile / difendersi 
dalle vecchie Furie. / Esse erano il passato con la sua oscurità. / Ma ora come potevano difendersi /
dalle nuove e splendenti, imprevedibili Eumenidi?”, P. P. Pasolini, Pilade, in Teatro, cit., p. 450- 
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A Pilade non resta altro che porsi fuori dalla ragione, fuori dalla storia, riconoscendo
che anche lui stava per commettere la più turpe delle colpe: volersi impadronire del
potere. 
2.2.2. Affabulazione: dialogando col Sofocle e il suo teatro
Affabulazione  è un testo drammatico dai caratteri particolari, un testo problematico
su cui  l'autore interviene  continuamente tra  il  1966 e il  1974 attraverso continui
rifacimenti e riscritture139. Il testo viene pubblicato poi per la prima volta su Nuovi
Argomenti il 15 settembre del 1969140. 
Si tratta di una tragedia dalla struttura circolare, che si apre e chiude in un'atmosfera
onirica,  un  meccanismo  complesso  in  cui  il  sogno  arriva  a  fungere  da  motore
dell'azione,  un  sogno  che  questo  Padre  borghese  non  riesce  a  ricordare,  che  lo
sconvolge facendolo precipitare in una profonda crisi.
In Affabulazione l'autore recupera, mescolandole tra loro ed insieme proiettandole nel
presente miti  e tragedie dell'antichità.  Si tratta di  un'opera anomala,  anche per lo
stesso Pasolini, dove le dinamiche del rapporto padre-figlio vengono affrontate in
maniera  particolare  e  ricca  di  suggestioni,  attraverso  l'intrecciarsi  di  due  miti
dell'antichità: quello di Crono, padre che si nutre dei suoi figli, e quello di Edipo, che
subisce un radicale cambio di segno, uscendone drasticamente rovesciato,  con un
padre che invece di essere ucciso dal proprio figlio arriva ad ucciderlo. Anche questo
451 
139  Walter Siti e Silvia De Laude si cimentano in un'analisi delle sette versioni del testo nelle Note e 
Notizie sui testi del volume dedicato al Teatro di Pasolini, pp.1170-1179
140Il testo viene messo in scena, vivente l'autore, da un gruppo di giovani a Torino, il 30 gennaio del 
'75; nel dicembre '77 viene nuovamente rappresentato al Teatro Tenda di Roma da Vittorio 
Gassman, nel doppio ruolo di regista e protagonista. Fra gli ulteriori allestimenti, si ricordano 
quelli con la regia di Luca Ronconi. 
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testo tragico, come nel caso di Pilade, rivela la sua derivazione dalla tragedia antica,
della  quale  ricalca  la  struttura  compositiva,  ma  in  questo  caso  ambientazione  e
personaggi sono presi dalla contemporaneità. Il modello antico si manifesta in forme
e modi del tutto differenti.
La figura di Sofocle viene chiamata direttamente in causa, comparendo addirittura
come personaggio della rappresentazione, un'”Ombra” che assume un ruolo chiave
all'interno della rappresentazione con il compito di portare chiarezza nella tragedia.
Indubbiamente Sofocle in quest'opera può essere considerato un punto di riferimento
sia interno alle dinamiche del testo che esterno: interno, poiché personaggio della
tragedia, anzi figura ambivalente e fondamentale, che racchiude in sé sia la funzione
di coro che quella di doppio della figura del padre, permettendo di tradurre negli
schemi del confronto dialettico le intime e impronunciabili riflessioni che agitano i
pensieri del protagonista.  Allo stesso tempo viene a costituire anche un riferimento
esterno  all'opera  dal  momento  che  la  sua  presenza  è  un  esplicito  richiamo  alla
tragedia antica non lasciando alcun dubbio sulla volontà di creare un collegamento
con la sua opera ed in particolare con il mito di Edipo. 
In  Affabulazione, l'autore  ateniese  è  chiamato  in  causa  come  duplice  fonte  per
Pasolini: oltre alla tragedia di Edipo,  infatti,  l'autore richiama in maniera esplicita
un'altra delle opere sofoclee, ossia la  Trachinie, direttamente citata nel VI episodio
della tragedia141. È lo steso Sofocle che, richiamando le proprie opere, istituisce un
parallelo con la vicenda del padre, “poiché il tuo caso non coincide tanto con la presa
di potere di Edipo, quanto piuttosto, col funerale di Ercole”142.
L'Ombra di Sofocle è una figura polivalente che arriva a fungere anche da proiezione
dello stesso autore, a cui Pasolini affida il compito di incarnare le proprie riflessioni
sul teatro, è proprio lui a rappresentare la vera chiave di interpretazione del testo. Da
una parte cerca di illuminare il Padre sul mistero del proprio figlio e dall'altra di
condurre il pubblico alla comprensione di cosa il teatro rappresenti per l'autore143. 
141P. P. Pasolini, Affabulazione, in Teatro, cit p.519
142Ibidem p. 519
143Sono infatti numerose le affermazioni in cui questo personaggio insiste sull'importanza della 
rappresentazione teatrale come porta d'accesso per la comprensione della realtà, perché “L'uomo si
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Sofocle viene evocato in quanto auctoritas del genere tragico: 
Ombra di Sofocle: Sono qui io, perché ho scritto tragedie e non poemi,
e le mie tragedie sono state rappresentate,
non solamente lette.144
A questo personaggio, incarnazione stessa della tragedia, Pasolini sceglie di affidare
il  compito  di  farsi  portavoce  delle  proprie  riflessioni  sul  teatro,  come  emerge
chiaramente  dall'elogio  della  parola  teatrale,  esaltata  per  il  suo  doppio  valore  di
parola scritta e insieme pronunciata: 
Ombra di Sofocle: Nel teatro la parola vive di una doppia gloria, 
mai essa è così glorificata. E perché? 
è scritta come le parole di Omero,
ma insieme è pronunciata come le parole
che si scambiano tra loro due uomini a lavoro,
[…] 
come le parole che si dicono ogni giorno 
e volano via con la vita145.
Una parola che acquista valore proprio prendendo corpo sulla scena.
Ombra di Sofocle: [… ] Il teatro 
non evoca la realtà dei corpi con le sole parole
ma anche con quei corpi stessi...146 
Livello  visivo  e  verbale  si  intrecciano  e  al  centro  della  tragedia  si  fa  spazio  il




146P. P. Pasolini Affabulazione, in Teatro, cit. p. 520
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concetto del “vedere” come modo per cercare di afferrare il  senso nascosto delle
cose, anzi del “vedere ed essere visto”: il Padre vorrebbe essere visto dal figlio nel
momento dell'atto sessuale ma non riuscendo a realizzare il suo intento cerca allora
di creare la situazione per farsi cogliere nell'atto della masturbazione. In un secondo
momento questo desiderio di essere visto viene sostituito dalla necessità di vedere il
figlio  che  però  si  sottrae  fuggendo.  In  questa  dinamica,  l'elemento  della  nudità
sembra voler rappresentare il richiamo ad una dimensione primordiale, in qualche
modo selvaggia, estranea agli schemi ammessi dalle dinamiche sociali. 
Padre e figlio appaiono come due universi incapaci di comunicare tra loro, portatori
di due linguaggi profondamente differenti, la cui incapacità di esprimersi a parole sta
forse  alla  base  del  bisogno  del  padre  di  cercare  un'altra  via  d'accesso  per
comprendere il figlio attraverso la mediazione del linguaggio del corpo.  
Come è noto, il mito di Edipo rappresenta una delle ossessioni di Pasolini che in
questi stessi anni si dedica anche alla realizzazione del suo Edipo re cinematografico,
ma con esiti profondamente diversi rispetto ad Affabulazione.  
Nell'opera cinematografica l'autore si attiene scrupolosamente al testo greco mentre
nel testo teatrale sceglie di stravolgerlo realizzando un radicale ribaltamento di ruoli,
sovrapponendogli i tratti del mito di Crono, padre che divora i propri figli perché
ossessionato dall'idea che la sua stessa progenie possa spodestarlo. 
A ciò si aggiunga che, rispetto al modello sofocleo, nella tragedia pasoliniana sembra
mancare un vero e proprio antagonismo tra padre e figlio, dal momento che il figlio
rifugge lo scontro, prima dandosi alla fuga e poi rifiutandosi di uccidere il padre. 
Quello  del  figlio  è  un  personaggio  in  cui  Pasolini  sembra  voler  proiettare  le
caratteristiche  proprie  a  una  nuova  generazione  di  figli  che,  in  una  società  che
rinnega il passato e la sua storia, non desiderano più ribellarsi ai propri padri, non
desiderano più ucciderli né prenderne il posto.
Padre: E lui anziché voler uccidermi
-o lasciarsi uccidere
volenteroso e rassegnato
come i suoi coetanei obbedienti-
82
non voleva né uccidermi né lasciarsi uccidere147.
Al figlio incapace di ribellarsi fa da pendant un padre incapace di sostenere il proprio
ruolo:
Padre: E poi adesso che sto male, adesso 
che sono un padre reietto – non più padre, 
ma quasi figlio io, un uomo che ha perso la qualità 
[…]
Non hai più, infatti, da contrapporti a tuo padre! 
Uno dei due rivali è morto – io! 
Con chi dovresti lottare?148 
Più che allo scontro padre-figlio ci troviamo di fronte alla tragedia di un padre, anzi
alla  negazione stessa della figura paterna.
Oltre alla tragedia di Edipo, Pasolini rievoca un altro testo di Sofocle: Le Trachinie,
modello di riferimento del testo pasoliniano già a partire dalla prima stesura, come
dimostra la citazione scelta come epigrafe149. 
In questa tragedia assistiamo alla morte dell'eroe per eccellenza, l'imbattibile Eracle,
la  cui  figura  subisce  qui  un  ribaltamento,  da  eroe  invincibile  a  uomo ridotto  in
agonia,  impotente  di  fronte  alla  sofferenza,  al  punto  da  portarlo  ad  implorare  il
proprio figlio di concedergli la morte. 
Nel  VI episodio150,  poi  rifiutato  dall'autore,  il  riferimento alla Trachinie risultava
ancora più evidente attraverso la costruzione di un parallelo tra l'agonia del padre e
quella di Eracle, evocando in maniera esplicita il finale della tragedia antica anche
attraverso la ripresa letterale di alcuni versi tratti direttamente dal testo sofocleo. 
147P. P. Pasolini, Affabulazione, in Teatro, cit, p.
148Ibidem  cit p.498
149L'epigrafe in questa prima  redazione, “ Di ogni cosa è colpevole Dio” ,  è tratta proprio dal testo 
delle Trachinie. 
150 Quest'episodio è riportato, insieme ad altri espulsi dall'autore, in P. P. Pasolini, Teatro, cit, p.551-
559
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Sul ribaltamento, come sottolineato da Stefano Casi, sembra reggersi l'intera tragedia
pasoliniana, affrontando lo scarto generazionale dal punto di vista di un padre che
prima agogna di essere ucciso dal figlio e poi invece lo uccide,  per possederlo, per
tentare di decifrare un enigma che in realtà non può sciogliere, perché la ragione è
inerme di fronte al mistero della vita. 
Il Padre non accetta di essere scalzato, non vuole perdere il potere ma possederlo di
nuovo e cerca di farlo attraverso il figlio, vorrebbe assimilarlo a sé, essere lui, la sua
giovinezza,  la  sua  virilità,  un  figlio  che  però  non riesce  a  comprendere,  per  cui
l'unico modo che gli rimane per possederlo è ucciderlo. 
Il sogno151 del padre ha avuto il potere di scardinare tutte le sue certezze e la logica
razionale su cui si era basata fino a quel momento la sua vita152.
Il figlio rappresenta ora per lui un mistero indecifrabile che non può essere risolto
razionalmente ma che si può solo tentare di conoscere. Il padre non è in grado di
comprenderlo ed è l'Ombra di Sofocle a fargli capire, attraverso la narrazione del
mito edipico, che il figlio non è un enigma che può essere sciolto dalla ragione ma un
mistero inafferrabile. Edipo infatti è riuscito a risolvere l'enigma postogli dalla sfinge
ma non ha compreso il mistero della propria vita, realizzando quello stesso destino
che con tenacia aveva tentato di evitare.  
Padre: […] mio figlio dunque è la realtà, 
la realtà che mi sfugge: 
151Il tema del sogno rivelatore costituisce una delle costanti all'interno della produzione pasoliniana, 
presente nell'immaginario dell'autore fin dai tempi del giovanile Edipo all'alba. 
     È interessante notare come in entrambi i testi teatrali ispirati al mito di Edipo è proprio il sogno a 
dare origine alla tragedia lasciando emergere passioni e desideri inconsci che una volta svelati non 
possono più essere ignorati.
152Il sogno viene a rappresentare l'irruzione del sacro all'interno dello schematico razionalismo 
borghese proprio come l'Ospite di Teorema. Massimo Fusillo scrive in proposito che “Il problema 
del razionalismo contemporaneo (in cui rientra anche la psicanalisi freudiana con cui Pasolini 
aveva un rapporto ambivalente) è voler ridurre tutta l’ambiguità del reale ad un enigma da 
sciogliere, rimuovendo la dimensione del mistero, cioè del sacro”, in M. Fusillo, La Grecia 
secondo Pasolini. Mito e cinema, cit. p. 58 
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una realtà concreta però che non è tale 
se non si rappresenta 
in tutta la sua insostenibile violenza..
[…]
E io non devo risolverla, 
perché non è un enigma: 
ma conoscerla - cioè toccarla, vederla, sentirla- 
perché è un mistero....153
Il  messaggio dell'Ombra di  Sofocle,  invece di essere di  aiuto al  padre,  lo spinge
ulteriormente verso la catastrofe, facendo dell'antico tragediografo l'ennesimo profeta
che invano tenta di ammonire il suo eroe.
Ombra di Sofocle: Pensavo di venire qui ad aiutarti,
e invece le mie parole saranno la causa
di una nuova pazzia che inscenerai, tragicamente,
[...]
Quanti eroi sono stati preavvertiti dai profeti!
Ma sempre inutilmente.[...]154 
Osservando l'intimità del figlio dal buco della serratura, il padre si rende conto della
propria  impotenza,  dell'inevitabile  perdita  del  proprio  potere  e  decide  perciò  di
ucciderlo,  lo  sacrifica  con  quello  stesso  coltello  che  avrebbe  dovuto  essere  lo
strumento della sua fine. Laio uccide Edipo155.
A differenza che nel Pilade, in questo caso l'azione tragica si compie portando con sé
tutte le sue drammatiche conseguenze: l'omicidio del figlio provoca infatti il suicidio
153P. P. Pasolini, Affabulazione, in Teatro, cit, p.521
154Ibidem ,p.521
155Il ribaltamento del mito edipico è un elemento presente già nel giovanile Edipo all'alba. 
     Massimo Fusillo insiste sul fatto che in Affabulazione  Pasolini, più che il complesso di Edipo, 
svisceri il complesso di Laio: “Come si vede si trovano tutti gli elementi del mito e del complesso 
di Laio: desiderio omosessuale incestuoso e pulsione omicida”. In Massimo Fusillo, La Grecia 
secondo Pasolini. Mito e cinema,  cit, p. 53
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della madre156 e l'incarcerazione del padre distruggendo l'intero nucleo familiare.
Nel finale il padre si trova a girovagare per la stazione in preda al delirio, proprio
come Edipo anche lui ha ormai compiuto la profezia celata nel proprio sogno. 
L'epilogo è costituito da un lungo monologo con cui il Padre chiude il cerchio della
propria vicenda tragica parlando della propria storia non come la vicenda di un unico
padre  ma dei  tanti  padri  che non accettano di  abbandonare  il  potere a  quei  figli
destinati a spodestarli:
Padre: [… ] i padri
vogliono far morire i figli ( per questo li mandano 
in guerra) mentre i figli vogliono uccidere i padri
(per questo per esempio, protestano contro la guerra,
e disprezzano, pieni di fierezza, la società dei vecchi
che la vuole)157.
2.2.3. Orgia: una tragedia borghese
Orgia è  il  primo  testo  che  Pasolini  offre  al  suo  pubblico,  l'unico  di  cui  curò
personalmente la regia presso il teatro stabile di Torino158. 
In  quest'opera  si  concentrano  gli  elementi  caratteristici  del  teatro  pasoliniano:  il
dualismo  individuo-società,  il  rapporto  con  il  Potere,  il  tema  della  Diversità,  il
ricordo del passato così come il dialogo tra classicità e contemporaneità. A ciò si
aggiunge che al centro della scena viene posto lo stesso conflitto che sta alla base
della scrittura drammaturgica dell'autore, quello tra la parola e la presenza fisica della
156Non assistiamo in maniera diretta al suicidio della Madre, ma ne veniamo a conoscenza solo al 
momento dell’ultima confessione del Padre. Questa figura inerme, caratterizzata da una profonda 
angoscia, sceglie di togliersi la vita perché incapace di affrontare la catastrofe che si è abbattuta 
sulla sua famiglia. La sua morte viene avvicinata a quella di Giocasta nell’Edipo re. 
157P. P. Pasolini Affabulazione in Teatro, cit., p. 548
158La prima dello spettacolo va in scena il 27 novembre del 1968.
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messa in scena. 
Nel  Prologo del  programma  di  sala  che  accompagna  la  messa  in  scena  dello
spettacolo,  l'autore parla di  Orgia come di un'opera dalla doppia natura,  in cui il
primato della parola viene continuamente conteso dall'azione:
La doppia natura di  Orgia (testo, ripetuto, tutto fondato sulla parola nel suo
momento  più  espressivo,  quello  della  lingua  di  poesia,  in  cui  poi  viene
esaltato  continuamente  il  primato  dell'azione,  come  mistero  pragmatico
attraverso cui la coscienza si esprime con maggiore autenticità anche se in
completa irrazionalità) è indubbiamente un difetto dell'opera: e lo spettatore
ne sarà confuso159. 
Queste caratteristiche dipendono dal rapporto tra la stesura del testo tragico e i saggi
riguardanti l'analisi del cinema che proprio in questi stessi anni è continuamente al
centro delle sue riflessioni. 
Pasolini stesso fornisce nel prologo alcune chiavi interpretative dell’opera: da un lato
il  rapporto  sadomasochistico  tra  un Uomo e  una Donna,  una coppia  della  media
borghesia che traduce il proprio rapporto anche a livello esistenziale; dall’altro vi è
quasi  una  teorizzazione  della  comunicazione  sessuale  come  vero  e  proprio
linguaggio. 
Rispetto ai due testi tragici analizzati fin'ora, in cui il rapporto con i modelli forniti
dalla tragedia antica emerge in maniera chiara, Orgia presenta una situazione diversa.
La struttura compositiva rimane sempre fedele al modello classico ma ispirazione,
personaggi e ambientazioni sono tutti presi dalla contemporaneità, nessuna ombra
antica fa la sua comparsa rievocando tragedie e miti del passato. 
Siamo di fronte ad una tragedia borghese, senza eroi, senza oracoli e premonizioni,
chiusi  in  uno  spazio  claustrofobico  in  cui  si  consuma  la  storia  di  due  individui
profondamente segnati dalla diversità. Eppure in maniera inedita l'eco della tragedia
159P. P. Pasolini, Prologo dal programma di sala, in Teatro, cit., p 319. Questa doppia natura viene 
attribuita dall'autore all'influsso esercitato delle teorie sul cinema che, come avremo modo di 
vedere, proprio in questi anni sono al centro dei suoi interessi.  
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greca sembra voler emergere pur rimanendo nell'ombra, come a voler dimostrare che
queste suggestioni sono arrivate a radicarsi talmente in profondità nell'immaginario
pasoliniano da sopravvivere anche nelle sue creazioni  personali.
Per capire come il  modello antico penetri  nel sottosuolo di questo testo risultano
particolarmente interessanti gli appunti riguardanti la sua prima stesura160, una serie
di schemi e spunti nei quali risulta evidente il suo richiamo alla tragedia antica:
Unità di tempo e di luogo 
 L’interno di una casa piccolo-borghese o operaia 
Due  cori,  ossia  due  uomini  seduti  uno  a  destra  e  uno  a  sinistra  del
palcoscenico, che parlano al pubblico. 
TUTTO IL TESTO E’ IN POESIA 
L’uomo  (lo  chiamerò  in  questo  appunto  Eschilo)  e  la  donna  (dal  nome
provvisorio di Norma) sono sul palcoscenico a rappresentare un loro giorno
d’amore  (ne  parlano  in  poesia,  la  poesia  media  di  questo  autore
neomozartiano): il loro dio è Sadomasoch…161
Da queste annotazione viene fuori l'idea di una tragedia che si rifà agli schemi del
teatro antico proiettandolo in un'ambientazione borghese per dare vita ad un'opera in
cui  classicità  e  contemporaneità  vengono  unite  per  raccontare  le  vicende  di  una
160Bisogna tenere presente che Orgia appartiene a quelle serie di opere che si sviluppano a cavallo tra
teatro e cinema (come Teorema, Porcile, Appunti per un'Orestiade africana). La tragedia nasce 
infatti da una sceneggiatura per il cinema dal titolo Il viaggio a Citera (1962) in cui si racconta la 
storia di un professore omosessuale che, innamorato di uno studente ma ossessionato dalla 
vergogna e dalle umiliazioni, si suicida. Il soggetto viene proposto al produttore Amoroso per 
essere incluso nel film a episodi La vita è bella ma il progetto rimane irrealizzato. In Orgia il 
professore diventa semplicemente Uomo. Ciò che rimane è il carattere di diversità che lo separa 
dal resto della società. Come sottolineato da Fabrizio Di Maio, la vicenda del professore 
omossessuale congiunge Il viaggio a Citera anche a  Storia interiore (o Nel '46), un testo teatrale 
appartenente alla produzione giovanile di Pasolini, creando un suggestivo collegamento tra 
vecchio e nuovo teatro dell'autore. Fabrizio Di Maio, “Trasmigrazioni” di idee nelle tragedie e nei
film di Pasolini, in Pasolini e il teatro, cit., p. 251  
161 P. P. Pasolini, Tutte le poesie, II vol., cit., p. 1704. 
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tragica diversità. 
Unità  di  tempo e  luogo,  la  ripresa  della  figura  del  coro,  che  addirittura  arriva  a
sdoppiarsi,  sono elementi destinati ad essere abbandonati;  i  protagonisti sono una
coppia di borghesi, un uomo e una donna, per i quali, in questa prima fase, pensa dei
nomi fortemente evocativi:  lui riprende il nome del tragediografo greco amato da
Pasolini, lei invece viene chiamata Norma, un nome che sembra voler alludere alle
regole della società, le norme che regolano la vita sociale. 
Pasolini aveva anche pensato di creare un doppio coro, uno attraverso cui esprimere
il punto di vista dei personaggi, l'altro per rappresentare il pubblico. Un'idea simile si
ritrova anche nel giovanile Edipo all'alba, dove le Menadi che dialogano con il Coro
sembrano in qualche modo costituire una sorta di suo doppio, con il ruolo di esaltare
l'innocenza  di  Ismene  contro  la  condanna  e  le  accuse  scagliatele  dal  Coro
“ufficiale”162. 
Questi elementi verranno poi eliminati nella versione definitiva, dove però non viene
meno  l'aspetto  metateatrale,  concentrato  in  particolare  sul  tema  linguistico  che
diviene il vero fulcro dell'opera. 
Uomo: […] La vita è uno spettacolo, dunque, sempre. 
[…] facendo tutto questo, io rappresento
la mia voglia di morire.
E tu, subendo per mezzo mio tutto questo,
anche tu ti rappresenti
attraverso la più espressiva delle lingue! […]
Donna: Si, noi stiamo dando uno spettacolo.163
162Le Menadi, infatti, sembrano incarnare quelle istanze irrazionali che la società con le sue regole e 
le sue leggi cercano di limitare, sono la voce di istinti ancestrali censurati dalle norme imposte del 
sistema. La parte ferina dell'uomo. Facendole dialogare con il Coro l'autore sembra dar vita ad un 
vero e proprio scontro tra razionale e irrazionale, tra norma e istinti: il Coro “ufficiale”, dominato 
dalla razionalità, voce della società, è subito pronto a condannare la peccatrice solo per il fatto di 
aver pronunciato l'impronunciabile, il “coro” delle Menadi, voce dell'istinto che non conosce le 
leggi degli uomini, riconosce nel sacrificio della protagonista  il tentativo estremo di sottrarsi alla 
trasgressione della norma immolando la sua stessa vita per non violare i limiti della società.
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La dicotomia parola-corpo viene posta al centro dello scontro-confronto dialettico tra
i  personaggi  lasciando  trasparire  le  considerazioni  dell'autore,  consapevole  dello
scarto tra i due linguaggi, diversi e complementari, riconoscendo però al linguaggio
orale capacità mistificatorie estranee a quello del corpo. 
I primi quattro episodi sono scanditi  da una stessa struttura dialogica che vede Uomo
e  Donna uno contro l’altra, uno scontro segnato dalle dinamiche del loro rapporto
sadomasochistico.  Soprattutto  il  primo  episodio  è  caratterizzato  da  quello  stesso
silenzio che costituirà la cifra del rapporto tra Medea e Giasone, per poi sfociare in
una violenza, prima pronunciata e poi effettivamente realizzata.
Tutto il teatro pasoliniano è proteso nel tentativo di far coesistere la parola orale,
poetica e l’espressività del corpo.
Uomo: […] rendendo
i nostri rapporti un vero spettacolo,
quale spettatore non ci avrebbe compresi,
ANCHE SE NON AVESSIMO DETTO UNA PAROLA?
Donna: In conclusione, la nostra realtà non è dunque quella 
che noi abbiamo espresso con le nostre parole:
ma è quella che abbiamo espresso coi nostri corpi
come figure! Io come vittima, tu come boia.164
 
Qui  in  un  certo  senso  la  tragedia  linguistica  viene  proiettata  sulla  tragedia
esistenziale, la crisi viene rese evidente proprio attraverso l'esibizione e la violenza
dei corpi.  
Due coniugi, Uomo e Donna, la cui vita è dominata dall'angoscia dalla quale cercano
163P. P. Pasolini, Orgia, in Teatro, cit., p.275
164Ibidem, p. 276 Lo stesso concetto viene espresso dall'Ombra di Sofocle in Affabulazione: 
     “Bene, immagina di essere sordo o di non capire il greco;/ e di sederti nella platea, davanti al 
palcoscenico, /[...]. / Ebbene, mio barbaro, / tu mi capiresti lo stesso; per metà / o per un quarto; 
non so, è cierto, / però, che mi capiresti lo stesso” P. P. Pasolini, Affabulazione, in Teatro, cit., 
p.519  
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un'impossibile evasione fino a giungere entrambi al suicidio. 
Questo  gesto  estremo   viene  ad  assumere  un  significato  diverso  per  i  due
protagonisti: Donna deciderà di sottrarsi alla vita per puro dolore, perché essendosi
spinta troppo oltre i limiti ha ormai perso il senso della legge, il suo è un suicidio
“anomico”165.
Il gesto compiuto da Uomo rappresenta invece un atto di protesta, dopo essere sceso
a patti con la realtà per tutta la sua vita egli cerca di fare un “buon uso della morte”,
per  affermare,  attraverso  l'esibizione  del  proprio  corpo,  quella  diversità  che  lo
contraddistingue.
Uomo: Il mio linguaggio diventerà muto per eccellenza,
oltre che per l'eternità... Eppure
chi domani verrà, e alzerà gli occhi per decifrarlo
capirà quale forza, mai pensata finora,
avrebbe avuto il mio desiderio di essere libero,
se avessi vinto il mio istinto
attraverso cui la morte
aveva dichiarato inutile ogni speranza166.
Gli stessi oggetti quotidiani, quegli indumenti simbolo della sua schiavitù, vengono
ora totalmente stravolti diventando i segni di una “nuova realtà”167, un simbolo per
affermare a gran voce la propria diversità lungamente repressa.
Entrambi i protagonisti di questa vicenda tragica sono degli esclusi, degli emarginati,
soffrono per la loro diversità nascondendosi agli occhi di un mondo al quale non
sentono di appartenere.
165Pasolini dice di riprendere questo concetto dal pensiero di Durkheim. Durkheim distingue quattro
tipi di suicidio: il suicidio egoistico, quello altruistico, il suicidio anomico e il suicidio fatalista.
Suicidio "anomico" da “à-nomos” (privo di legge), si verifica in casi in cui l'individuo sente venir
meno quel  controllo  sociale  di  cui  invece  avrebbe bisogno per  limitare  la  propria  ricerca  del
piacere che, lasciata senza freni, si trasforma in una ricerca infinita e autodistruttiva.
166P. P. Pasolini, Orgia, in Teatro, cit., p. 312
167Ibidem p. 311
91
Dalle loro parole emerge continuamente un sentimento nostalgico verso un passato
ormai perduto, un tempo in cui le cose sembravano parlare da sole, con un'evidenza
ora  sconosciuta,  in  un  turbinio   di  voci  in  cui  “eppure  nessuno  parlava”;  “un
silenzio pieno di voci”, in cui si comunicava “solo facendo qualcosa”168.
Questo passato viene accostato al sogno, come in Pilade, considerato l’unico spazio
in  cui  poter  far  rivivere  la  memoria  di  un  momento  puro,  arcaico,  perduto  per
sempre, il cui significato è destinato a rimanere per sempre nascosto. Si tratta di un
sogno che per Donna sembra avere un carattere rivelatore, come quello del padre di
Affabulazione, difficile da sopportare per le dure verità che cela.
Orgia si  presenta  come  un'opera  anomala,  al  confine  tra  “teatro  di  parola”  e
“linguaggio dell'azione”. Rispetto ad altre tragedie pasoliniane, presenta un struttura
particolare: il finale ci viene offerto proprio nelle prime battute del prologo che si
apre con l'immagine del corpo di un suicida «stranamente vestito» che penzola da
una corda dopo aver pronunciato le sue ultime parole. I vari episodi che seguono
servono a chiarire le dinamiche che hanno condotto a questo drammatico atto finale. 
La crisi vissuta dai due protagonisti della tragedia per certi versi sembra richiamare
quella provata da Medea, un personaggio che da li a poco impegnerà i pensieri di
Pasolini  in  un'interessante  riscrittura  cinematografica.  Come la  protagonista  della
tragedia di Euripide sono “stranieri” in un mondo che non riescono a comprendere e
da  cui  si  sentono  emarginati.  A  questo  estraniamento  reagiscono  attraverso  la
violenza  del  corpo  sul  corpo,  dando  vita  ad  un  rapporto  incentrato  su  un
sadomasochismo che sembra quasi investito da un valore rituale, avvolto da un'aurea
quasi  religiosa,  come  si  evince  dalle  parole  di  Uomo”estasi  in  cui  scompare  il
mondo e appare Dio” 169. 
Dalla tragedia emerge una particolare associazione tra sesso, violenza e sacralità che
sembra  riecheggiare  quelle  stesse  tematiche  che  Pasolini  si  trova  ad  affrontare
rielaborando il testo euripideo. Il richiamo alla Medea, ed in particolare a quella che
Pasolini sta elaborando, diventa ancor più evidente nel quarto episodio della tragedia,
in  cui  Donna,  progettando l'uccisione  dei  propri  figli,  si  abbandona ad  un  lungo
168Ibidem, p.252- 253- 254
169P. P. Pasolini, Orgia, in Teatro, cit, p.
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monologo  tragico  in  cui  il  proprio  senso  di  spaesamento  genera  una  percezione
ambigua delle cose, tra realtà e sogno, oscillando tra quegli  stessi  piani in cui si
muove la Medea pasoliniana, tra visioni oniriche e realtà.
Gli infanticidi presentano parallelismi e differenze. L'arma, in entrambi i casi, è il
coltello, che rievoca tutta una simbologia legata ai temi del rito e del sacrificio, che
trova  largo spazio  in  Medea venendo invece  meno in  Orgia, dove  della  ritualità
rimane solo il simbolo. Nell'opera teatrale l'episodio si conclude con Donna che si
accinge  a  compiere  l'uccisione  dei  propri  figli  ma,  come consuetudine  del  teatro
classico, la scena non viene rappresentata in maniera diretta sulla scena.  
Le principali differenze sono legate al significato che questo gesto estremo viene ad
assumere e alle motivazioni che vi soggiacciono. In Orgia, infatti, l'infanticidio non
sembra possedere il carattere di vendetta nei confronti del coniuge ma appare il frutto
di una crisi che non conosce rimedio, di un malessere cui una madre non si sente di
condannare i propri figli. Donna giunge alla conclusione di non poter più accettare la
propria diversità e la  solitudine generata della propria condizione, sceglie allora la
sola via di fuga che le rimane portando con se i propri figli per non abbandonarli al
loro padre e al suo stesso destino di infelicità. 
In  questo  personaggio  femminile  vengono  condensate due  emblematiche  figure
femminili del panorama teatrale: Medea, che uccide i suoi figli, e Ofelia, che si toglie
la  vita  nelle  acque  fiume che  scorre  tra  la  città  e  la  campagna,  tra  il  presente  e
passato.
Al centro della tragedia la diversità, il conflitto insanabile originato dal rapporto con
la società e il potere.  
Nel  finale  la  parola  lascia  definitivamente  la  scena  al  corpo,  l'unico  in  grado di
esprimere il  messaggio nella sua verità,  con la forza di un'evidenza che non può
sottostare a nessun tipo di compromesso. 
L'incomprensione con cui viene accolta la messa in scena di Orgia porterà l'autore a
scegliere un'altra via per esprimere il tragico trasferendo istanze e pulsioni teatrali nel
cinema dove la tragedia trova il linguaggio e lo spazio più adatto.
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Cap 3 LA TRAGEDIA ANTICA NEL CINEMA
3.1Verso un'opera inconsumabile
All'inizio degli anni '60 Pasolini trova nel cinema un impareggiabile strumento di 
comunicazione e rappresentazione della realtà. Dalle parole dell'autore emerge 
chiaramente come esso rappresenti ai suoi occhi un'inesauribile strumento di poesia, 
un'arte capace di cogliere la realtà nella sua essenza, nella sua intrinseca poeticità:  
la fisicità è poetica in sé, perché è un'apparizione, piena di mistero, piena di 
ambiguità, pregna di significati polivalenti170. 
Il cinema è per lui un mezzo espressivo naturalmente poetico per la sua capacità di 
riprodurre in maniere diretta e fisica le cose della realtà, senza alcuna 
intermediazione, offrendogli un linguaggio puro, una nuova lingua di poesia, “per cui
fare film è essere poeti”171.
Animato da questo spirito, Pasolini inizia la sua esperienza di regista realizzando 
opere particolari e mai uguali tra loro, in cui si manifesta una continua tendenza alla 
sperimentazione, tra l'esigenza di comunicare la propria visione del mondo e la 
ricerca di un nuovo linguaggio poetico. Mosso dall'intento civile che lo ha sempre 
contraddistinto, l'autore intraprende la propria avventura nel cinema col desiderio di 
raccontare la realtà, di metterla in discussione e comprenderne le dinamiche che 
caratterizzano il suo tempo. 
La sua produzione cinematografica si presenta come un insieme vasto ed eterogeneo 
di opere tra cui non è facile muoversi a causa della loro complessità. Si tratta di un 
dialogo con il mondo attraverso il linguaggio della realtà, diretto e allo stesso tempo 
simbolico, ambiguo e fitto di mistero. 
La difficoltà di affrontare un discorso sul cinema di Pasolini deriva principalmente 
dal fatto che proprio in quest'arte l'autore riesce ad affrontare poeticamente e 




drammaticamente la realtà in ogni suo aspetto e attraverso ogni linguaggio, dando 
vita ad un'opera multiforme che mira a spingersi sempre più a fondo nella sua analisi 
della realtà. 
Il principale filo conduttore che lega insieme le sue opere cinematografiche è infatti 
costituito proprio da questa costante attenzione per la realtà, di cui l'autore tratteggia 
un ritratto drammatico, destinato a diventare sempre più cupo. Pasolini non fa altro 
che rappresentare la tragedia che vede realizzarsi intorno a lui, che si ripercuote sul 
singolo individuo così come sull'intera società, la tragedia della fine di un'epoca 
segnata dall'avvento di un nuovo potere che, con una violenza prima sconosciuta, sta 
cambiando per sempre la natura stessa dell'uomo.  
Lo stesso Pasolini, parlando dei propri film, era solito individuare due fasi distinte, 
caratterizzate da un diverso tipo di linguaggio oltre che da un radicale cambio di stile
e di destinatario: la prima caratterizzata da film definiti “nazional popolari”, mentre 
la seconda dai cosiddetti “film d'élite”.
I film della prima fase si distinguono per la volontà di dialogare con un pubblico 
vasto ed eterogeneo attraverso opere di natura “nazional-popolare”, rivolte a quello 
stesso sottoproletariato a cui si ispirano. Si tratta di opere capaci di rivelare tutta la 
drammaticità di una realtà posta ai margini della società attraverso un linguaggio che 
riesca ad esprimerla facendola parlare sullo schermo, sono opere con cui Pasolini 
cerca di rivolgersi direttamente al popolo172. In breve però qualcosa cambia 
profondamente in lui innescando un radicale cambiamento nei suoi film, un 
passaggio al quale l'autore fa spesso riferimento nelle interviste:
Come autore cinematografico ho fatto delle esperienze. Ho cominciato 
pensando che un’opera cinematografica dovesse essere quello che si dice 
‘popolare’, ‘nazional-popolare’, in una sfera culturale gramsciana. Pian 
piano ho perso questa illusione. Siamo entrati in una nuova fase del 
capitalismo, il neocapitalismo, in cui la cultura è una cultura di massa173. 
172Riguardo alle sue prime opere cinematografiche Pasolini era solito parlare di influenza 
gramsciana.
173Intervista di Giancarlo Barberis a Pier Paolo Pasolini e Laura Betti su Orgia (RAI, 1 dicembre 
1968). 
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La seconda fase di questo percorso nasce quindi dalla costatazione delle 
trasformazioni che stanno stravolgendo la società italiana che, da agraria e 
manifatturiera, sta rapidamente mutando la propria natura passando ad adottare le 
forme del neocapitalismo. Di fronte a questa situazione, Pasolini sceglie di adottare 
un diverso linguaggio iniziando a realizzare film più aristocratici che in apparenza 
potrebbero apparire antidemocratici ma che in realtà rappresentano per l'autore un 
atto di democrazia vera contro la tirannide esercitata della cultura di massa.
L'affermazione del sistema capitalistico e dei suoi ritmi di produzione, la diffusione 
dei mass media e dell'industria culturale, impongono un modello di sviluppo che sta 
modificando radicalmente la realtà italiana, causando quella che Pasolini arriva a 
definire “Nuova Preistoria”, un processo che, oltre a cancellare i tratti dell’antica 
civiltà contadina, avrebbe finito per mutare «antropologicamente» gli stessi italiani. 
L'autore vede scomparire il suo interlocutore, quel popolo amato che in un tempo 
brevissimo si sta estinguendo sotto i suoi occhi, inglobato dalle logiche della nuova 
società dei consumi che lo ha sostituito con una massa informe e indistinta: 
mi sono allontanato dalla fase gramsciana perché oggettivamente non avevo 
più davanti a me il modo che aveva davanti a sé Gramsci. Raccontare storie 
nazional-popolare per chi, se non c'è più popolo, perché ormai popolo e 
borghesia si fondono in un'unica nozione di massa?174.
Pasolini è tra i primi ad intuire che la realtà intorno a lui sta mutando con una rapidità
tale da rappresentare un fenomeno senza precedenti con conseguenze destinate a 
ripercuotersi sia sul terreno culturale che linguistico. 
L'imporsi della logica dei consumi e della cultura di massa unite alla veloce 
industrializzazione e alla diffusione di un modello unitario attraverso giornali e 
televisione delineano un nuovo scenario, mutando l'aspetto delle città e dei loro 
abitanti. Anche gli strati contadini e la piccola borghesia italiana perdono i loro valori
tradizionali per essere assorbiti dall'ideologia consumistica che livella e uniforma 
174Intervista rilasciata a G. B. Brunetta, in Per il cinema, vol II, cit., p. 2951  
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trasformando le persone in consumatori. 
Tra bisogni indotti e conformismo, la televisione diviene uno strumento 
fondamentale attraverso cui la classe dominante riesce ad imporre il proprio modello 
culturale e linguistico. Già in questi anni l'autore si esprime negativamente nei 
confronti della rivoluzione portata dalla televisione:
la TV s'inserisce nel fenomeno generale del neocapitalismo. In quanto essa 
tende a elevare un po' il grado di conoscenza in coloro che sono ad un livello 
superiore, ma a precipitare ancor più in basso chi si trova ad un livello 
inferiore175. 
Pasolini riconosce al mezzo televisivo un potere senza precedenti nel percorso di 
omologazione linguistica e  nel processo di acculturazione che la società sta 
attraversando, trasformando la cultura e la mentalità della popolazione176.
La stessa lingua diviene ai suoi occhi uno strumento di manipolazione nelle mani 
delle classi dominati. Quella di Pasolini è un'analisi estremamente pessimistica: 
è un futuro tragico quello che si dipinge ai miei occhi, un futuro fatto di 
automi disumanizzati dalla società neocapitalista177.
Proprio la velocità del cambiamento sembra rappresentare per l'autore il carattere più
innaturale e sconvolgente di queste trasformazioni, stravolgendo l'intero assetto 
175P. P. Pasolini, Neocapitalismo televisivo, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1553.
176Le sue riflessioni sul ruolo della televisione nel processo di “mutazione antropologica” iniziano a 
prendere forma proprio in questi anni. In un'intervista rilasciata nel 1958 a “Vie Nuove” dal titolo 
Neocapitalismo televisivo, Pasolini insiste sulla capacità con cui la televisione riesce a uniformare 
la popolazione eliminando le differenze culturali ed imponendo un modello unico per garantire 
l'egemonia del sistema dominante. In questo momento l'autore mostra di nutrire ancora qualche 
speranza che il sottoproletariato possa resistere alle infiltrazioni del mezzo televisivo ma è 
costretto presto a ricredersi approdando ad una critica ancora più radicale, evidente negli interventi
successivi.
177La necessità di combattere la disumanizzazione operata dal neocapitalismo, in P. P. Pasolini, 
Saggi sulla politica e sulla società, cit., p.1576
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sociale  e provocando un forte senso di destabilizzazione. Il risultato è un contesto in 
cui i valori del passato perdono il loro significato ma non hanno il tempo di essere 
sostituiti178. La percezione della crisi naturalmente si riflette nelle sue opere: 
Mentre  prima  ero  tentato  di  semplificare  i  miei  problemi,  le  mie
problematiche, di dare loro un andamento epico in modo che fossero entro
certi  limiti  comprensibili,  e  quindi  in  qualche  modo  consumabili,  adesso
punto sulla incomunicabilità […]. e quindi sulla difficoltà, sulla enigmaticità,
sulla  complessità  stilistica  ecc.  è  questo  è  il  primo  goffo  tentativo
individualistico e in parte anarcoide, di lottare contro le determinazioni della
cultura di massa179.
L'idea di essere ormai giunti alla fine di un'epoca lo convince a cambiare rotta e a 
puntare su un cinema di diversa natura, realizzando opere di riflessione intellettuale 
che volutamente si sottraggono da una facile classificazione. È lo stesso autore a 
parlare esplicitamente delle motivazioni di questa sua scelta: 
[...] non ho più voluto continuare a fare dei film semplici, popolari, perché 
altrimenti sarebbero stati in un certo senso manipolati e sfruttati dalla civiltà 
di massa. E a quel punto ho fatto dei film più difficili, cioè ho cominciato con 
Uccellacci e uccellini, l’Edipo re, Teorema, Porcile, Medea, insomma un 
gruppo di film più aristocratici e difficili, tali insomma che erano 
difficilmente sfruttabili180.
Analogamente al discorso portato avanti nel teatro, anche il cinema di questi anni ha
una prospettiva elitaria181, prediligendo una forma simbolica e volutamente oscura,
178L'autore vive questo scarto come una vera e propria tragedia:“A volte ho il sentimento che siano 
vittime di un'accelerazione artificiale, di un oblio ingiustificato, prematuro...” in P. P. Pasolini, Il 
sogno del centauro, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1447
179P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini. Conversazioni con Jon Halliday,  in Saggi sulla politica e sulla
società, cit., 
180P. P. Pasolini, Lettere 1955-1975, cit., p. 607 
181Basti pensare alle sue parole a proposito di Teorema, “film da far circolare nelle sale di cinema da 
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accessibile  solo  a  pochi182.  La  sua  scelta  rappresenta  un  modo  per  ribellarsi  al
sistema, ai produttori, al capitale, alla logica dei mass media, attraverso una cultura
difficile  e  una  forma  imprevedibile:  Pasolini  sceglie  di  contestare  la  società  dei
consumi attraverso la creazione di opere “inconsumabili”:
[…] farò del cinema sempre più difficile, sempre più aspro, più complicato, e
anche più provocatorio magari,  per renderlo meno consumabile  possibile,
così  come  appunto il  teatro,  che non può diventare  medium di  massa,  e
quindi il testo resta inconsumato183.
La strada intrapresa dall'autore è frutto di una forte presa di posizione, un atto di
protesta talmente radicale da potersi definire “viscerale”, al punto da provocare una
trasformazione profonda del suo linguaggio cinematografico. L'intenzione è quella di
realizzare un cinema di difficile consumo, che non possa essere strumentalizzato,
un'opera d'arte  che pretende dal  suo pubblico un approccio critico,  problematico,
capace  di  cogliere  citazioni  e  allusioni,  capace  dei  interpretare  le  metafore  e  i
significati disseminati nell'opera. Di fronte alla minaccia di vedere le proprie opere
ridotte a prodotti di consumo, l'autore realizza opere che si sottraggono alle regole
dell'industria culturale184.   
autore e non da gettare in pasto a dei pubblici che non se lo aspettano, che non lo vogliono, nei 
circuiti normali. Questo è un dato di fatto reale. Dovrebbe essere visto quindi in circuiti d'élite, ma 
di tendenza”. In Incontro con Pasolini, in «Controcampo», aprile 1969, ora in Per il cinema, vol II,
cit., p. 2966
182A proposito del teatro, l'autore afferma che “non essendo riproducibile in serie non potrà mai 
diventare un mezzo e far sì che i suoi prodotti siano consumati dalle masse. Si rivolge sempre a dei
pubblici «particulari», a pubblici precisi, concreti. Ho pensato di fare del teatro per fare delle opere
che contraddicessero la comunicazione di massa ed operassero una forma di decentramento 
democratico. Ecco cosa intendo per «élite». Intendo una forma di decentramento democratico”, 
Incontro con Pasolini, in Per il cinema, voll II, cit., p. 2980
183P. P. Pasolini, Pasolini rilegge Pasolini, a cura di Luigi Fontanella, Archinto, Milano, 2005, p. 65 
184“Allora, per reazione al pericolo che i miei film si rivolgano non più a quel popolo ideale che 
avevo in testa ma si rivolgano alla massa, e quindi soggiacciono a tutte le regole della cultura di 
massa, tendo a fare dei film anti-cultura di massa, cioè (e mi intenda con intelligenza) dei film per 
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In  questo  periodo  la  stessa  tendenza  sembra  animare  anche  gli  autori  della
neoavanguardia, il cui sperimentalismo ad oltranza arriva alla stessa disgregazione
del linguaggio, sconvolto nelle forme e nelle stesse strutture, per esprimere il loro
spirito  di  protesta  radicale  non  solo  nei  confronti  del  sistema  dominante  ma
dell'intera tradizione. 
Agli occhi di Pasolini le posizioni dei neoavanguardisti risultano però inaccettabili
dal  momento  che,  con  la  loro  opera,  di  fatto  finiscono  per  contribuire  al  de
potenziamento e allo svilimento dell'opera d'arte185 tornando a loro volta a concepirla
come una merce186.
Per l'autore, invece, l'unico modo per opporsi alla decadenza dell'arte sembra essere
quello di puntare sull'asperità della forma, alla ricerca di un equilibrio tra nuovo e
vecchio in cui la tradizione non può essere ignorata ma anzi costituisce un punto di
confronto insostituibile offrendogli i “mezzi di uno sperimentare che, nella coscienza
ideologica, è assolutamente, invece, antitradizionalista”187.
«élite»”. In Incontro con Pasolini, in Per il cinema, Voll II, cit., p. 2963 
185Gli interventi di Pasolini nei confronti degli autori della neo avanguardia sono numerosi. Già ne 
La libertà stilistica, in Passione e ideologia, l'autore insiste a sottolineare le grandi differenze che 
separano il loro sperimentalismo dal suo. I suoi giudizi nei confronti di questo movimento si 
rivelano via via sempre più severi. Ne La fine dell'avanguardia, Empirismo Eretico, l'autore insiste
sul fatto che la loro “protesta anti-sociale si fa protesta anti-letteraria e questa si fa così, protesta 
anti-verbale […] ogni distruzione è sostanzialmente un'autodistruzione […] tale ovvia verità si 
manifesta con chiarezza da laboratorio: distruggendo i valori sociali (letterari) della lingua, 
distruggendo la forza significativa e metaforica della parola, distruggendo infine la propria 
scrittura o la propria tentazione di scrittura- il poeta distrugge se stesso, e diventa insignificante 
anche come attore di una semplice e assoluta protesta” in Saggi sulla letteratura e sull'arte, vol I, 
cit. p. 1409-10
186Come sottolinea Antonio Tricomi, per Pasolini la forma di protesta  dei neoavanguardisti è  
“espressione della controcultura omologata al potere” che invece di sottrarsi al degrado culturale 
sembra confermarlo, perché “non sono tornati a concepire l'opera come qualcosa di diverso da una 
merce, ma hanno visto semplicemente in essa una merce priva di valore d'uso e soltanto per questo
diversa dalle altre, più nobile in quanto socialmente più inutile”, Antonio Tricomi, Pasolini: Gesto 
e maniera, cit., p 24-25
187P. P. Pasolini, La libertà stilistica, in  Passione e Ideologia, ora in Saggi sulla letteratura e 
sull'arte, vol I, cit., p. 1235 
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Il suo è uno sperimentalismo nel segno della tradizione  in cui, attraverso soluzioni
inedite, il passato torna a parlare con una nuova voce diventando la sua principale
arma da impiegare nell'opera di contestazione del presente così come nella “lotta
dell'arte contro la sua istituzionalizzazione”188:
Allora come regista e come autore, ho sentito dentro di me una reazione, che
come tutte le reazioni spassionate, può essere anche sbagliata. Mi sono detto:
devo  reagire  a  questo  e  fare  dei  prodotti  che  siano  meno  consumabili
possibile. So che è utopistico, perché presto finiscono coll'essere consumati.
In  qualche  modo  però  so  nel  tempo  stesso  che  c'è  nell'arte  qualcosa  di
inconsumabile.  E  bisogna  mettere  l'accento  sull'inconsumabilità  dell'arte  e
allora  con tutte  le  mie  forze  cercherò  di  fare  opere  difficili  e  quindi  non
digeribili189.
Si  tratta  di  una  trasformazione  in  cui  lo  spazio  riservato  alla  parola190 viene
progressivamente ridotto in favore di un linguaggio simbolico fatto di gesti, corpi,
musiche. L'autore da vita ad un linguaggio criptico che pretende di essere decifrato,
capace di mettere in crisi l'uomo medio per rivolgersi solamente ai pochi in grado di
interpretarlo.
I suoi film riflettono tutta la complessità del loro autore il cui obbiettivo è quello di
problematizzare la realtà, di metterla in discussione e se necessario contestarla in
tutte le sue forme. Per farlo si rende inassimilabile dal sistema, come una scheggia
impazzita  che  si  sottrae  a  qualsiasi  tipo  di  classificazione  dichiarando  la  propria
autonomia e indipendenza.
Da un punto di vista tematico, i film nati in questo periodo sono caratterizzati 
dall'abbandono delle borgate romane delle prime opere per addentrarsi in un mondo 
simbolico e profondamente tragico. È possibile notare come l’esperienza 
cinematografica sembri definitivamente assorbire quella teatrale portando avanti il 
188Carla Benedetti, Pasolini contro Calvino, cit., 172
189Incontro con Pasolini, in Per il cinema voll II, cit., p. 2980
190Nelle considerazioni dell'autore viene sempre più identificata come strumento di mistificazione
della realtà al servizio del potere. 
102
colloquio di Pasolini con i classici antichi e con il linguaggio tragico, al punto che 
tutti i film di questo periodo o sono ispirati a testi tragici dell'antichità e ai loro miti 
(Edipo re, Medea, Appunti per un'Orestiade Africana), o sono la trasposizione 
cinematografica di opere inizialmente concepite come tragedie (Teorema, Porcile)191. 
In un certo senso, è come se l'ispirazione teatrale, esplosa proprio in questi anni, 
evadesse dai limiti della scrittura drammaturgica per trovare un nuovo spazio di 
colonizzazione nel cinema192. Si tratta di opere che attingono dal teatro temi, testi e 
spesso gli stessi attori (Julian Beck, Carmelo Bene, Laura Betti), dando vita a un 
nuovo linguaggio tragico che interroga la realtà proiettandola su un palcoscenico 
profondamente diverso.
3.2 Il cinema come lingua della realtà
Come abbiamo avuto modo di vedere, giunto a questo punto del proprio percorso 
artistico e della propria elaborazione poetica, Pasolini trova nel cinema la forma 
capace di garantirgli una libertà espressiva illimitata. Mentre la poesia è 
un’evocazione della realtà che nomina le cose ma non può mostrarle, il cinema 
mostra la realtà con la realtà.
Tra la mia rinuncia a fare il romanzo e la mia decisione di fare il cinema, non 
c'è stata soluzione di continuità. L'ho presa come un cambio di tecnica […] 
ma in fondo non si trattava neanche di questo […]. Facendo il cinema io 
vivevo finalmente secondo la mia filosofia. Ecco tutto”193.
191Un discorso a parte merita Che cosa sono le nuvole? Teatro dentro il film o film su una 
rappresentazione teatrale, una finzione nella finzione, la rappresentazione di una tragedia ad opera 
di un gruppo di marionette, un Otello particolarissimo, che perde il suo finale tragico per mostrare 
la tragedia reale: ignorare la realtà vera al di fuori della finzione degli angusti limiti del teatro.
192Stefano Casi, Teatro e cinema in Pasolini, un'osmosi imperfetta, cit., p. 95
193P. P. Pasolini, La fine dell'avanguardia, Empirismo Eretico, in  Saggi sulla letteratura e sull'arte, 
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Si tratta per lui di fare i conti con un nuovo linguaggio che invece di esprimere la 
realtà attraverso segni simbolici, esprime la realtà con la realtà, attraverso segni 
iconici, viventi, che rimandano a se stessi.
Parallelamente alla sua attività di regista, Pasolini dedica numerosi interventi alle sue
riflessioni sul cinema, rivelando ancora una volta l'originalità delle proprie 
proposte194.
I suoi contributi, tra saggi e articoli, si presentano in forma frammentaria e 
disorganica senza mai giungere ad una proposta definitiva ma nonostante questo,  è 
innegabile che la sua analisi offra interessanti stimoli di riflessione. In linea con il 
pensiero di alcuni studiosi suoi contemporanei, Pasolini ritiene che il linguaggio del 
cinema possa essere studiato attraverso l'ausilio della linguistica e della semiologia. 
L'obbiettivo è quello di tentare una classificazione dei segni usati nel cinema 
cercando di giungere alle regole che danno forma alle immagini e al riconoscimento 
di quelle unità minime alla base del suo linguaggio. 
La difficoltà principale di questa analisi consiste per Pasolini nel fatto che il cinema 
riproduce la complessità della realtà che difficilmente può essere ridotta ad una 
codificazione precisa. Questo lo porta a pensare che per elaborare una semiologia del
linguaggio cinematografico sia prima necessario partire dallo studio della semiologia
della realtà. Per l'autore la lingua del cinema è infatti costituita da segni-immagine 
che corrispondono al linguaggio originario della realtà, ambiguo e difficile da 
definire ma capace di raccontare la realtà in tutta la sua complessità195.
Come per il teatro, anche in questo caso Pasolini sceglie di intervenire attivamente 
nel dibattito sul cinema che proprio in questi anni è oggetto di particolare attenzione.
Nel 1965 interviene alla tavola rotonda La critica e il nuovo cinema196, tenuta in 
cit., p.1416
194Proprio come aveva fatto per il teatro, l'autore accompagna la sua produzione artistica ad 
interventi di riflessione teorica.
195Il fatto che il linguaggio per immagini sia alla base delle nostra percezione della realtà viene 
sottolineato da Pasolini attraverso il paragone con il sogno e il ricordo, operazioni che la nostra 
mente elabora attraverso l'uso di immagini.  
196Gli atti della prima tavola rotonda del festival di Pesaro sono pubblicati in «Mercatrè»,  n. 19-22, 
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occasione della prima edizione della Mostra Internazionale del nuovo cinema di 
Pesaro197, una manifestazione sorta per favorire il dialogo tra il mondo degli autori 
cinematografici e la critica. 
Si tratta di un'istituzione che in breve diviene il punto di riferimento del dibattito sul 
“nuovo cinema” e sulle riflessioni critiche riguardo alle tecniche e al linguaggio 
cinematografico, grazie anche alla partecipazione delle più illustri personalità 
dell'ambiente e del coinvolgimento di esperti in altre discipline.
Tra i protagonisti dell'evento troviamo anche Pasolini che prende parte alla 
discussione presentando una relazione “La mimesi dello sguardo”, meglio 
conosciuto con il titolo “Il cinema di poesia”198, un intervento ricco di spunti, in cui 
l'autore si addentra in un discorso sul cinema e sulle sue forme espressive attraverso 
il confronto tra l'attività letteraria e quella cinematografica. 
Pasolini si sofferma a riflettere sulla doppia operazione compiuta dall'autore 
cinematografico che deve prima  estrapolare gli im-segni dal caos della realtà e solo 
successivamente può attribuirgli il proprio valore espressivo: 
L'autore cinematografico non possiede un dizionario ma una possibilità 
infinita, non prende le sue immagini da una teca, dalla custodia, dal bagaglio: 
ma dal caos dove non sono che mere possibilità o ombre di comunicazione 
Lerici, 1966.
197La Mostra Internazionale del Nuovo Cinema è stata fondata a Pesaro nel 1965 da Bruno Torri e 
Lino Micciché, che ne è stato il direttore fino al 1982. Nei decenni successivi hanno diretto il 
Festival Marco Müller, Adriano Aprà, Andrea Martini e, per le ultime due edizioni, Giovanni 
Spagnoletti.
     La Mostra nasce come vetrina del nuovo cinema e come centro di discussioni, ospitando dibattiti e 
discussioni cui hanno preso parte personalità di spicco come Ronald Barthes, Christian Metz, 
Umberto Eco. 
198L'intervento viene pubblicato per la prima volta in in “Marcatrè”, n.19-22, aprile, 1966, e nello 
stesso anno in Uccellacci uccellini, un film di Pier Paolo Pasolini, Garzanti, Milano, 1966. Col 
titolo Cinèma de poesie, appare nella rivista francese “Cathiers du cinèma”, n. 171, 1966. 
Successivamente viene incluso, insieme agli altri interventi sul cinema, nella terza sezione della 
raccolta Empirismo Eretico,  pubblicata nel 1972.
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meccanica e onirica199.
Per Pasolini si tratta in sostanza di far precedere all'operazione estetica quella 
linguistica: 
L'operazione dell'autore cinematografico non è una ma doppia. Infatti I) egli 
deve prendere dal caos l'im-segno, renderlo possibile, e presupporlo come 
sistema in un dizionario degli im-segni significativi (mimica, ambiente, sogno,
memoria); II) compiere poi l'operazione dello scrittore: ossia aggiungere a tale
im-segno puramente morfologico la qualità espressiva individuale.200 
Per Pasolini il cinema è allo stesso tempo “estremamente soggettivo ed estremamente
oggettivo” dal momento che gli im-segni appartengono ad un patrimonio comune, 
basato su archetipi di diversa natura: da un lato, radicati nel linguaggio della 
memoria e del sogno, definite dall'autore “immagini di «comunicazione con se 
stessi»”201e quindi di tipo soggettivo mentre all'altro polo troviamo archetipi di natura
oggettiva (come l'integrazione mimica del parlato e la realtà vista dagli occhi) che 
invece appartengono ad un tipo di «comunicazione con gli altri»202. 
Dopo questo tipo di considerazioni, l'autore prosegue il suo parallelismo tra 
letteratura e cinema per arrivare a delineare i tratti del cinema di poesia.
Per farlo, introduce una digressione sul discorso libero indiretto, ossia una tecnica 
attraverso la quale si può realizzare “un'immersione dell'autore nell'animo dei suoi 
personaggi”203. Dopo averne chiarito le caratteristiche, l'autore insiste sul suo 
carattere fondamentalmente stilistico, precisando che è proprio “la «soggettiva libera 
indiretta» a instaurare una possibile tradizione di «lingua tecnica della poesia» nel 
199P. P. Pasolini, Il cinema di poesia, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p.1465.
      L'autore sostiene poi che si può arrivare a parlare di dizionario del cinema solo riguardo a certe 
immagini divenute esemplari per convenzione e quindi culturalmente riconosciute.
200Ivi 
201P. P. Pasolini, Il cinema di poesia, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p.1469
202Ibidem, p. 1470
203Ibidem, p. 1473 
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cinema”204.
Per avvalorare la sua tesi sulla distinzione tra un cinema di poesia ed uno di prosa205, 
Pasolini passa poi ad analizzare alcune particolarità stilistiche presenti in film di 
autori come Antonioni, Bertolucci, Godard, Chaplin e Bergman.  Per l'autore infatti:
Il cinema di poesia è il cinema che adotta una particolare tecnica, proprio 
come un poeta adotta una particolare tecnica nello scrivere versi. […] 
L'equivalente di quello che si vede in un testo poetico lo si trova in un testo 
cinematografico, attraverso gli stilemi, ossia attraverso i movimenti di 
macchina e il montaggio. Per cui fare film è essere poeti206.
L'anno successivo interviene nuovamente al dibattito pesarese sul cinema portando 
avanti le sue riflessioni  nella relazione “La lingua scritta dell'azione”207 in cui 
l'autore prende le mosse dalle teorie di Christian Metz208 per poi distanziarsene, 
204Ibidem, p. 1477
205Per Pasolini, il cinema di prosa è caratterizzato dal rispetto della logica della narrazione senza far 
sentire la presenza della macchina da presa al punto che, per garantire la linearità degli eventi 
narrati, anche il montaggio viene celato per non spazzarne la continuità. Si tratta di racconti 
condotti cercando di mantenere uno sguardo oggettivo. Nel cinema di poesia, al contrario, la 
macchina da presa si sente e costituisce lo stile dell'autore che fa sentire la sua presenza all'interno 
dell'opera attraverso una serie di espedienti tra i quali l'uso del montaggio, attraverso cui può 
offrire la propria visione degli eventi narrati.
206P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini. Conversazioni con Jon Halliday,  in Saggi sulla politica e sulla
società, cit., p.1391
207L'intervento risale al giugno del 1966 nell'ambito della tavola rotonda Per una nuova coscienza 
critica del linguaggio cinematografico per poi essere pubblicato su “Nuovi Argomenti”, n. 2, 
aprile-giugno, 1966. Successivamente viene accolto nella raccolta Empirismo eretico con il titolo 
La lingua scritta della realtà.
208Lo studioso aveva pubblicato nel 1964 un importante saggio dal titolo “Le cinema: langue ou 
langage?”, in cui sosteneva che il cinema non può essere considerato una lingua perché privo di 
alcune caratteristiche fondamentali (non possiede una langue, ossia quel sistema di significati e 
significanti condivisi; non possiede segni, poiché i fatti presentati si esprimono attraverso se stessi;
non possiede unità minime di significato come i monemi perché ogni inquadratura è unica, né 
corrispondenti dei fonemi dal momento che gli oggetti che compongono un'inquadratura 
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affermando la sua idea di cinema come lingua e arrivando anche ad avanzare uno 
schema della grammatica del linguaggio cinematografico209. 
Per sostenere la sua ipotesi, l'autore cerca di dimostrare che, contrariamente a quanto 
era stato sostenuto fino a quel momento, il cinema sembra invece presentare alcune 
delle caratteristiche fondamentali della lingua. Mettendo in discussione quanto 
dichiarato da Metz, l'autore afferma infatti che il concetto di doppia articolazione è 
presente anche nel cinema dove l'unità minima di significazione non è costituita 
dall'immagine (o inquadratura) ma dai singoli oggetti che la compongono. Per questi 
oggetti usa il termine “cinémi”, in analogia con i fonemi linguistici.
Oltre alla doppia articolazione, Pasolini riconosce alla lingua del cinema anche altre 
caratteristiche fondamentali della lingua come, ad esempio, quella di essere un 
codice lineare, ossia formato da un successione di immagini che creano un “continuo
visivo”.  
Proseguendo il suo ragionamento, l'autore insiste sul parallelismo tra lingua e cinema
fine a giungere ad una definizione della lingua del cinema:
La lingua del cinema è uno strumento di comunicazione secondo il quale si 
analizza -in maniera identica nelle diverse comunità- l'esperienza umana in 
unità riproduttrici il contenuto semantico e dotate di espressione audiovisiva, i
monemi (o inquadrature); l'espressione audiovisiva si articola a sua volta in 
unità distintive e successive, i cinémi, o oggetti, forme e atti della realtà, che 
permangono, riprodotti nel sistema linguistico -i quali sono discreti, illimitati, 
posseggono un proprio significato).
209Per l'autore i modi con cui il cinema pesca le unità minime dalla realtà costituiscono la sua 
grammatica. Egli distingue i “modi della riproduzione”, ossia le tecniche per riprodurre la realtà 
(conoscenza della macchina da prese, della luce, le tecniche di composizione, ecc); i “modi della 
sostantivazione”, cioè i modi per creare un'inquadratura (selezione dei cinèmi e costruzione di una 
“serie di sostantivi”); i “modi di qualificazione”, che servono appunto a qualificare i sostantivi che 
si sono definiti (l'autore li distingue in qualificazione profilmica e filmica, la prima trasforma gli 
oggetti a seconda delle esigenze comunicativi mentre la seconda riguarda la scelta degli obbiettivi, 
il tipo di inquadrature, ecc.); infine i “modi di verbalizzazione”, ossia tutto ciò che riguarda il 
montaggio (distinto in montaggio denotativo e ritmico).
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e unici per tutti gli uomini a qualsiasi nazionalità questi appartengano210.
Inoltre, proprio come la lingua può essere distinta in orale e scritta, anche per il 
cinema si può evidenziare una dicotomia simile dal momento che esso viene a 
costituire la lingua scritta della realtà, considerata nei termini di un “cinema 
naturale”. 
Per Pasolini  la realtà stessa è un linguaggio, il momento orale di cui il cinema viene 
a rappresentare la forma scritta, una lingua universale, che travalica i confini 
nazionali e linguistici. La realtà stessa fornisce i materiali necessari per la sua 
realizzazione e l’intervento dell’artista viene a concretizzarsi nell’invenzione del 
progetto e nelle scelte riguardo al montaggio discorsivo della pellicola. Da un lato, 
dunque, la realtà è si esprime da sola attraverso se stessa, d'altro lato, il regista è 
sempre presente all'interno della sua opera e, servendosi del montaggio, isola azioni e
cose conferendo loro un valore simbolico, rendendo visibile ciò che di solito rimane 
inosservato, facendo esprimere la realtà con tutta la sua forza enigmatica e primitiva. 
Per Pasolini il cinema attinge ad un patrimonio comune di oggetti e segni che 
costituiscono un vero e proprio linguaggio dal momento che l'azione può essere 
considerata il primo tra linguaggi umani, un “rapporto di reciproca rappresentazione 
con gli altri e con la realtà fisica”. 
Il suo interesse nei confronti del linguaggio del cinema viene confermato dalla sua 
presenza alla manifestazione cinematografica di Pesaro anche nel 1967, dove, per il 
terzo anno consecutivo, torna a prendere la parola per illustrare gli ulteriori sviluppi 
del proprio ragionamento sul cinema nel suo “Discorso sul piano-sequenza ovvero il
cinema come semiologia della realtà”211.
Gli interventi stimolati dall'atmosfera pesarese insieme ad altre riflessioni sul cinema 
210P. P. Pasolini, La lingua scritta della realtà, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1511-
1512
211Il tema del dibattito pesarese del 1967 è Linguaggio e ideologia nel film. L'intervento pasoliniano 
viene pubblicato su «Nuovi Argomenti» (n. 6 aprile-giugno 1967) col titolo La paura del 
naturalismo (Osservazioni sul piano-sequenza). In Empirismo Eretico la prima parte compare con 
il titolo Osservazioni sul piano sequenza, mentre la seconda corrisponde al testo di Essere è 
naturale?.
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vengono successivamente riunite e rielaborate per confluire nella raccolta Empirismo
eretico212, dove, tra questioni linguistiche e letterarie, testimoniano la costante 
attenzione dell'autore nei confronti del cinema e del suo linguaggio. Si tratta di saggi 
che meritano un'attenzione particolare da parte di chiunque voglia approcciarsi al 
cinema pasoliniano dal momento che, al di la delle possibili critiche213, presentano 
tratti particolarmente interessanti oltre che originali, offrendo uno sguardo sul suo 
modo di concepire il cinema.
Senza pretendere di addentrarmi troppo nell'analisi di questi testi teorici, ho ritenuto 
opportuno farvi riferimento poiché credo che la loro conoscenza costituisca un punto 
di partenza imprescindibile per accostarsi al cinema pasoliniano e al suo modo di 
parlarci attraverso questa nuova e particolare lingua.
Quando tutti gli altri linguaggi tacciono è proprio questa la lingua con cui Pasolini 
sceglie di esprimersi trovando un nuovo spazio di poesia e verità, un modo per 
tornare a riflettere e analizzare la realtà traducendo in immagini e suono quella 
“poesia orale”214di un teatro rimasto senza palcoscenici.
Il cinema è la lingua che l'autore sceglie quando ormai sembra venir meno qualsiasi 
altra forma di comunicazione, una lingua che si rivela tragica quanto la realtà che 
rappresenta.
                                                                                                                                         
212P. P. Pasolini, Empirismo eretico, Milano: Garzanti, 1972, ora presente in Saggi sull'arte e sulla 
letteratura, cit.
213La sua teoria del cinema come “lingua” incontra parecchie resistenza fin da suo primo apparire.
     Nelle Note e notizie sui tesi in Saggi sulla politica e sulla società, vol II, tra le principali critiche 
mossegli in quegli anni, i curatori ricordano quelle ad opera di Emilio Garroni (che in  Popolarità 
e comunicazione nel cinema, apparso in «Filmcritica», n.175, gennaio-febbraio 1967, contesta il 
tipo di doppia articolazione proposto da Pasolini e il concetto stesso di semiologia della realtà); e 
di Umberto Eco (che pur riconoscendo qualche spunto interessante, confuta la posizione 
pasoliniana rifiutando l'idea che le unità minime del cinema siano gli oggetti e che essi possano 
essere paragonati al fonemi linguistici, in  La struttura assente, Bompiani, Milano 1968). pp. 
2968-2969
214Per Pasolini, infatti, l'unità di immagine e parola offerta dal cinema gli permette un'occasione per 
resuscitare la poesia orale “andata da secoli perduta anche nel teatro” , in P. P. Pasolini, Il cinema e
la lingua orale, in Saggi sulla politica e sulla società, vol I, p.1599
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3.3 Il cinema e le immagini del mito
Realizzando Edipo re Pasolini inaugura una nuova fase del suo cinema segnata dalla
ricerca  di  un nuovo sguardo sulla  realtà.  L'autore  si  allontana  dal  realismo delle
vicende  proletarie  che  aveva  caratterizzato  le  prime  opere  cinematografiche  per
approdare al linguaggio della tragedia e del mito alla ricerca di immagini capaci di
esprimere la sua visione tragica della realtà215. Da questo momento in poi sembra
orientarsi verso un processo che progressivamente lo conduce a elaborare un nuovo
linguaggio tragico, che nutrendosi di immagini, gesti, suoni, trasforma lo schermo in
un nuovo e moderno teatro dove l'eco dalla tradizione antica può tornare a vivere una
nuova vita. 
L'autore  sceglie  di  rievocare  i  miti  del  passato  mettendoli  continuamente  in
correlazione con il mondo contemporaneo, tracciando parallelismi e opposizioni che
rivelano la grande modernità dell’antico. 
All'accusa di limitarsi a presentare i sintomi della catastrofe del presente attraverso il 
ricorso ad un linguaggio oscuro e sibillino come quello del mito e della tragedia, 
l'autore risponde in maniera abbastanza chiara:
La società non ha risolto, più di quanto non sia riuscito ad Edipo, il mistero 
della sua esistenza. Io guardo la faccia all'ombra della realtà, perché l'altra non
esiste ancora. Alcuni anni fa, pensavo che i valori sarebbero sorti dalla lotta di
classe, che la classe operaia avrebbe realizzato la rivoluzione […] attualmente
il neocapitalismo sembra seguire la via che coincide con le aspirazioni delle 
“masse”. Così scompare l'ultima speranza di rinnovamento dei valori 
attraverso la rivoluzione comunista.216. 
Attraverso il confronto con le più importanti opere tragiche del passato, l'autore tenta
215Se il senso del tragico sembra costituire la nota dominante a partire dai suoi primi film, si potrebbe
azzardare che il linguaggio del mito sembri fare la sua comparsa già nel finale di Uccellacci e 
uccellini, dove  la morte del corvo e il suo reincarnarsi in Totò e Ninetto sembra voler alludere 
all'idea di morte e rinascita che caratterizza la struttura ciclica del mito.   
216P. P. Pasolini, Il sogno del centauro, in Saggi sulla politica e sulla società, cit. p. 1448
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un'originale trasposizione del linguaggio tragico che, fuori dai limiti imposti dallo
spazio  teatrale,  riesce  a  ritrovare  nel  cinema  nuovi  spazi  e  nuovi  linguaggi  per
esprimersi.  Nel  trattare  la  materia  greca  nei  suoi  film  Pasolini  manifesta  un
atteggiamento  profondamente  diverso  rispetto  alle  sue  scelte  in  ambito  teatrale,
curando inquadrature e immagini, selezionando con attenzione ogni dettaglio della
scena,  dai  costumi  alle  espressioni  degli  attori,  aspetti  che  nel  teatro  venivano
programmaticamente ignorati per far risaltare la centralità della parola. 
La tragedia nel cinema sembra invece parlare una lingua diversa, fatta di silenzi, di
immagini e di simboli,  i modelli vengono sottoposti ad una trasformazione, anzi ad
una  vera  e  propria  traduzione  visiva,  capace  di  portarli  in  un  orizzonte
completamente diverso da quello originario.  
Dopo aver sperimentato la scrittura tragica attraverso l'esperienza teatrale, Pasolini si
accorge che in realtà è il cinema a potergli offrire i mezzi più idonei per proseguire il
suo  confronto  con la  tragedia  antica,  permettendogli  di  ripristinare  quell'unità  di
parola, suono e azione che avevano caratterizzato il suo linguaggio fin dalle origini. 
Tragedia  e  mito  sono  linguaggi  senza  tempo  a  cui  Pasolini  guarda  come chiavi
d’interpretazione della realtà contemporanea. Si tratta di un cinema più maturo in cui
l'autore  si  preoccupa di  curare  ogni  dettaglio,  in  cui  nulla  viene  lasciato  al  caso
poiché ogni elemento viene caricato di un significato simbolico.
Come sottolineato da Massimo Fusillo, i suoi film ispirati alla tragedia greca e al
mito  "sviluppano una drammaturgia  originale,  che riscrive liberamente quella  dei
modelli greci e in cui la parola non gioca un ruolo dominante, ma coopera con tutti
gli altri codici: suono, immagine, gesto, musica, costumi"217.
Quella che Pasolini ci offre non è l'immagine della Grecia classica ma quella del
mito ancestrale di cui la tragedia antica si è nutrita, un momento primordiale, posto al
di  fuori  del  tempo  e  della  storia.  Per  ottenere  questo  effetto  l'autore  decide  di
collocare il racconto mitico in terre che conservano ancora un sapore arcaico: la Tebe
di Edipo viene perciò immaginata negli scenari del Marocco, e la Colchide di Medea
viene ad  assumere le forme della Cappadocia. Si tratta per lui di andare alla ricerca
di scenari ancora incontaminati, spazi in cui il mito può tornare a rivivere. 
217M. Fusillo, La Grecia secondo Pasolini, cit. p. 14. 
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Allo stesso modo, anche la scelta dei costumi risponde alla stessa logica, proiettando
lo  spettatore  in  uno spazio-tempo indefinito,  reso  universale  grazie  alla  scelta  di
mescolare  insieme tratti  appartenenti  a  diverse  culture  (azteca,  sumera,  africana),
all'insegna di un sincretismo caricato di un forte e marcato valore simbolico.
Come avremo modo di vedere, la stessa selezione delle musiche218 contribuisce a
questo stesso scopo proiettando le tragedie di Edipo e Medea al di fuori della storia. 
Per Pasolini il mito rappresenta una finestra che permette di scorgere i resti di un
momento originario, prerazionale, comune a tutte le culture:
Il mito è, diciamo così, un prodotto della storia umana; ma essendo diventato
un mito è diventato un assoluto, non è più caratteristico di questo o di quel
periodo storico; piuttosto appartiene per così dire a tutta la storia. Forse ho
sbagliato a dire che è astorico: è metastorico219. 
Si  tratta  di  opere  in  cui  Pasolini  sperimenta  nuovi  linguaggi  e  nuove  tecniche,
creando inquadrature  fortemente  simboliche,  capaci  di  esprimere  il  senso  tragico
insito nel testo greco. A proposito di Edipo re, Pasolini scrive che:
Nella fattispecie ho curato le inquadrature in modo più cinematografico del
solito  […];  e  ho  creato  delle  situazioni  di  distacco  della  materia  […]
dissacrandola in una sorta di comicità sorridente appena, ma tale da renderci
218Per un'analisi delle musiche nei film di Pasolini R. Calabretto, La musica nella trilogia classica di 
Pier Paolo Pasolini, in Il mito greco nell'opera di Pasolini, cit. Calabretto definisce la musica dei 
film d'elite “l'altra musica” o “musica degli altri”. L'autore fornisce un elenco dei brani di musica 
tradizionale che compaiono nella collezione del regista, dando conto del suo impegno diretto nella 
ricerca di canti e musiche etniche di diversa provenienza. Questo interesse sembra per altro 
confermato dalla presenza di Pasolini al “Primo Convegno di studi etnomusicologici in Italia”, 
tenutosi a Roma tra il 29 novembre e il 2 dicembre del 1975. 
     Un altro interessante studio sul ruolo della musica nei film pasoliniani è quello di Roberto Gerardo,
Pier Paolo Pasolini cineasta. Immagini e musiche: la trilogia classica,  
http://www.pasolini.net/8tesimy_capitoloterzo01.htm
219P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini. Conversazioni con Jon Halliday,  in Saggi sulla politica e sulla
società, cit., p.1366
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increduli e impedirci di sentirci coinvolti nelle cose della favola ecc.[...] E la
tragicità?  […]. La  tragedia  c'è,  a  dispetto  di  tutto,  perché  la  ragione  più
profonda sia dell'estetismo che dell'umorismo, è il terrore della morte220.
Rispetto ai film precedenti l'autore sceglie di adotta tecniche differenti come l'uso del
piano-sequenza e la presenza di scene realizzate con la camera a mano (imbracciata
dallo stesso regista) una scelta che, seguendo il personaggio nelle sue peregrinazioni,
permette di vedere la realtà attraverso il suo sguardo.
La sua immersione nella dimensione del mito non è una fuga nel passato, bensì una
ricerca, un modo un andare all’origine di quel processo che ha portato alla "nuova
Preistoria" che si delinea sotto i suoi occhi. Il passato diviene metafora per parlare
del presente, il suo valore attuale e la sua tragicità stanno nel riconoscere il carattere
profondamente tragico che segna la nostra epoca. 
Tralasciando per il momento l'analisi di Appunti per un'Orestiade africana che, per la
particolarità  delle  scelte  adottate,  merita  di  essere  approfondita  separatamente,  è
interessante soffermarsi sul rapporto che l'autore instaura con il linguaggio tragico
nel momento in cui sceglie di confrontarsi con alcune delle più importanti opere del
passato come Edipo re e Medea, traducendole nel linguaggio del cinema per liberare
suggestioni e significati  ancora profondamente attuali.  Si tratta di due tentativi di
riscrittura che rivelano tutta l'originalità della lettura pasoliniana, dando vita a film in
cui antico e moderno, passato e presente si incontrano in una sorta di sogno, delirante
quanto vero. Entrambe le opere portano avanti un rapporto particolare con i modelli
220P. P. Pasolini, Perché quella di Edipo è una storia,  Appendice a Edipo re, in Per il cinema, vol I, 
cit., p. 1056.  Come sottolineato da Gian Piero Brunetta, senza intaccare la dimensione tragica del 
modello, in Edipo re questa vena umoristica traspare da numerose scene, soprattutto nell'antefatto: 
nella scena dell'arrivo del re Polibio a Corinto in groppa ad un asino; nel colloquio con l'oracolo in 
cui la sacerdotessa è intenta a mangiare una forma di ricotta; o ancora nell'episodio della Sfinge 
con Ninetto che osserva la scena da dietro un masso o la scena in cui Giocasta viene trasportata in 
una carriola. In Gian Piero Brunetta, Forma e parola nel cinema: il film muto Pasolini e 
Antonioni, Liviana Ed., 1970, p. 99. Secondo Massimo Fusillo questi elementi contribuiscono a 
creare l'effetto di una ritualità arcaica e “popolaresca”, in Massimo Fusillo, La Grecia secondo 
Pasolini, cit. p. 79   
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antichi, alternando elementi di estrema fedeltà, evidenti in alcun dialoghi o in certe
sequenze narrative, a elementi di innovazione e attualizzazione. 
Elemento caratteristico è costituito dalla contaminazione,  non solo perché l'autore
prende le mosse dalla traduzione di opere altrui ma perché realizzandole non rifiuta
alcuna forma espressiva.
Sono opere  cinematografiche  sono caratterizzate  da  una  ”scrittura  magmatica”221,
all'insegna dalla  mescolanza di  stili,  in  cui  si  combinano elementi  appartenenti  a
diversi codici espressivi dando vita ad una continua sovrapposizione di linguaggi. 
Pur nella loro diversità, entrambi i film presentano numerosi punti di contatto. 
Per prima cosa è possibile notare come l'autore, in entrambi i casi, sembri dividere i
film in due parti nettamente distinte, la prima riservata alla narrazione degli antefatti
della tragedia, mentre la seconda dedicata alla rielaborazione del testo tragico, spesso
inserito direttamente nel film attraverso citazioni letterali. 
Sia in Edipo re che in Medea questa divisione corrisponde a una contrapposizione tra
silenzio e parola, tra l'antefatto, muto, e il rifacimento del modello antico in cui la
parola torna ad essere protagonista. Si tratta di una contrapposizione netta e perfino
violenta che si riflette anche nella selezione cromatica delle scene, dove si assiste al
passaggio da tonalità fredde a toni caldi.
Mentre in  Edipo re,  antefatto mitico e tragedia sono collocati  nello stesso spazio
anche quando l’azione si  sposta  da Corinto a Delfi  e  a Tebe,  in  Medea,  Pasolini
decide di rendere ancora più evidente il contrasto tra momento mitico e il momento
della  tragedia  classica  attraverso  la  contrapposizione  tra  la  Colchide  barbarica,
ambientata in Cappadocia, e la civile Corinto, ambientata nella piazza dei Miracoli di
Pisa.
Nel  passaggio  dalla  tragedia  al  cinema non  solo  assistiamo al  venir  meno  della
centralità  della  parola,  spesso  sostituita  da  altri  codici  espressivi,  ma  è  possibile
notare come l'autore sconvolga drasticamente le stesse strutture della forma teatrale,
distruggendole per reinventarne di nuove attraverso le forme offerte dal cinema. In
questo modo l'autore riesce a sperimentare un nuovo linguaggio tragico capace di
conciliare passato e presente.  
221Lo stesso Pasolini le definisce tali riprendendo una definizione di Auerbach.
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Per  prima  cosa  è  possibile  notare  come unità  di  tempo luogo e  azione  vengono
drasticamente  distrutti:  l'autore,  infatti,  estende  i  confini  della  narrazione  tragica
dilatandoli fino ad accogliere anche gli antefatti; inoltre, distribuisce la narrazione
degli eventi in più luoghi e anche in più tempi, ognuno dei quali diviene portatore di
un significato simbolico.
I passaggi spazio temporali tra le scene vengono realizzati attraverso tagli netti, iati e
ellissi visive che riescono a garantire l'unità narrativa del racconto. A ciò si aggiunge
che alcuni momenti dell'azione tragica vengono uniti tra loro grazie alla presenza del
motivo musicale.
Si tratta di soluzioni narrative attraverso cui l'autore riesce a dar vita ad un nuovo
modo  di  riscrivere  la  tragedia  antica,  servendosi  di  linguaggi  e  tecniche  della
modernità  per  tornare  a  dare  voce  ad  una  tradizione  atavica,  ancestrale,
profondamente  legata  alla  natura  originaria  dell'uomo.  Nell'era  della
disumanizzazione l'autore sembra andare alla ricerca di quei sentimenti e di quelle
paure originarie, e per questo vere, sembra voler interrogare il tempo nelle origini
alla disperata ricerca di una risposta alla profonda crisi antropologica che affligge il
suo tempo. 
Nel suo cinema egli riesce a dare vita ad un nuovo linguaggio tragico che si nutre di
un amalgama di mezzi espressivi, tra parola, immagine, gesto e suono, che recupera i
modelli per portarli in un orizzonte diverso da quello originario. 
È interessante notare come alcune inquadrature sembrano costruite in modo tale da
dare  l'impressione  di  riprodurre  le  scene  come  viste  all'interno  di  uno  spazio
teatrale222.
La musica gioca un ruolo fondamentale svolgendo una complessa funzione poetica,
non limitandosi ad accompagnare le immagini ma concorrendo al loro significato.
Come avremo modo di vedere, sia in Edipo re che in Medea, esse dominano la parte
“mitica”  come voci  appartenenti  ad  un  passato  lontanissimo,  “universale”,  e  allo
stesso tempo scandiscono le fasi della tragedia come incarnazione dell'antico coro
ellenico,  divenendo le voci di una tragedia che la parola non riesce più ad esprimere.
222 Questa sensazione viene data dalle frequenti inquadrature che propongono la visione della scena
attraverso le porte.
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Questo  particolare  valore  attribuito  alla  musica  sembra  per  altro  riecheggiare  le
riflessioni di Nietzche sulla sua importanza nella tragedia antica:
la musica conferisce al mito, [...], un così penetrante e convincente significato
metafisico, quale parole e immagini, senza quell'unico ausilio, non potrebbero
mai  raggiungere;  e  particolarmente,  grazie  ad  essa  lo  spettatore  tragico  è
preso  proprio  da  quel  sicuro  presentimento  di  una  gioia  suprema,  a  cui
conduce il cammino attraverso la rovina e la negazione, sicché egli crede di
sentire l'intimo abisso delle cose parlargli distintamente.  […] la musica è la
vera idea del mondo, il dramma solo un riflesso di quell'idea”223.   
Per il filosofo tedesco, il mito conserva la propria forza proprio nella musica, grazie 
alla quale l'immagine si arricchisce e arriva ad assumere una portata ed un valore 
universale. Si tratta di considerazioni che in Pasolini sembrano trovare terreno fertile,
portando ad opere in cui il mito trova proprio nella musica il linguaggio per tornare a
vivere nella contemporaneità mantenendo intatto il suo spirito antico. 
In entrambi i film è possibile notare che il senso del tragico e l'incombere della 
tragedia vengono scanditi attraverso la continua ripetizione di alcuni gesti dal valore 
emblematico e/o attraverso il riproporsi di elementi del paesaggio cui l'autore 
attribuisce un valore simbolico. Avvicinandosi alla conclusione si nota che questi 
richiami si fanno sempre più frequenti per indicare l'imminenza della catastrofe.
Attraverso il cinema Pasolini riesce a reinventare un linguaggio tragico che, 
passando attraverso il confronto con le tragedie della classicità, scopre le sue forme e
i suoi codici per riuscire a raccontare la vera tragedia, quella che si consuma nel 
presente e affligge l'uomo contemporaneo.
223Friedrich Nietzsche, La nascita della tragedia, Adelphi Edizioni, Milano, 2012, p. 139 e p. 143 
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        3.3.1 Edipo re di Pasolini e la tragedia di Sofocle 
Edipo  re224 è  un'opera  in  cui  si  avverte  la  continuità  con  la  produzione  teatrale
pasoliniana,  anzi,  sembra  costituire  la  naturale  continuazione  del  processo  di
riscrittura della tragedia antica intrapreso proprio in questi stessi anni e ora proiettato
sullo schermo225. 
Nel suo film il mito tragico assume i tratti di un sogno226 incastonato da un prologo
ed un epilogo proiettati nella modernità:
Volevo ricreare il mito sotto forma di sogno; volevo che tutta la parte centrale
(che forma quasi l’intero film) fosse una specie di sogno, e questo spiega la
scelta dei costumi e degli ambienti, e il ritmo generale seguito. Volevo che
fosse una sorta di sogno estetizzante227. 
Pasolini non si limita a riprodurre la tragedia sofoclea ma decide di ricostruire le
vicende del mito edipico e di collocare tragedia e mito all'interno di una cornice
contemporanea.  Il  suo  Edipo  si  articola  in  quattro  momenti:  al  prologo
contemporaneo ambientato nell'Italia del dopoguerra segue un brusco salto spazio
224Tratto da Edipo re e Edipo a Colono di Sofocle; scritto e diretto da Pier Paolo Pasolini; fotografia 
Giuseppe Ruzzolini; aiuto alla regia Jean-Claude Biette; produzione Arco Film (Roma), con la 
partecipazione di Somafis, Casablanca, Marocco; produttore Alfredo Bini; 1967. Interpreti e 
personaggi principali: Silvana Mangano (Giocasta); Franco Citti (Edipo); Alida Valli (Merope); 
Carmelo Bene (Creonte); Julian Beck (Tiresia); Luciano Bartoli (Laio); Ahmed Belhachmi 
(Pòlibo); Pier Paolo Pasolini (Gran sacerdote), Giandomenico Davoli (Pastore di Polibo); Ninetto 
Davoli (Anghelos).  La sceneggiatura è pubblicata per la prima volta in Edipo re. Un film di Pier 
Paolo Pasolini, Garzanti, Milano, 1967 ora in P.P. Pasolini, Tutte le opere. Per il cinema, a cura di 
W. Siti - F. Zabagli, I Meridiani, Mondadori, Milano 2001 
225A  sottolineare  la  continuità  tra  teatro  e  cinema  contribuisce  anche  la  scelta  di  attori
dell'avanguardia teatrale contemporanea come Carmelo Bene o Julian Beck del Living Theatre.
226Lo stesso espediente verrà impiegato da Pasolini anche in Medea dove le visioni che riproducono 
la versione del mito tragico vengono proiettate in una dimensione onirica.
227P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini. Conversazioni con Jon Halliday,in Saggi sulla politica e sulla 
società, cit, p. 1363 
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temporale che ci proietta in un'atmosfera arcaica dai contorni indefiniti. Qui Pasolini
colloca la storia del mito di Edipo attraverso la narrazione degli avvenimenti che
costituiscono  l'antefatto  della  tragedia.  Questo  racconto  ci  conduce  alla  parte
riguardante la tragedia di Sofocle, introdotta dallo stesso Pasolini, ed infine l'epilogo
che ci riporta alla contemporaneità. 
Si tratta di un'opera complessa che ci permette di gettare uno sguardo sul rapporto
che Pasolini instaura con la tragedia e con il mito. 
Secondo  Annamaria  Cascetta  la  riscrittura  pasoliniana  è  dettata  da  “un  interesse
filosofico e antropologico, volto a esprimere la tragicità”228.
In  Edipo re l'autore riesce a dar vita ad una riscrittura creativa del mito edipico e
della tragedia sofoclea su cui si innestano e sovrappongono tematiche a lui care e
vicine alla contemporaneità: da una parte l'influsso degli studi psicanalitici, evidente
nell'attenzione  riservata  ad incesto  e  parricidio,  dall'altra,  l'attenzione al  tema del
potere che, come una costante, emerge in vario modo in tutte le suo opere. L'autore
definisce il suo film “un Edipo rivisto da Marx e da Freud”229:
Nel mio film non potevo ignorare i grandi problemi del nostro tempo e gli
uomini che li hanno fissati e teorizzati. Freud e Marx, appunto: tuttavia qui si
presenta il problema di un piccolo uomo moderno, senza nazionalità  […] si
muove  su  un  sottofondo  politico  –  quello  degli  anni  trenta-  che  è  come
un'allucinazione  e  vive  tutti  i  complessi  tipici  del  suo  ambiente.  Quando
diventa adulto, appunto, vuole essere Tiresia, ossia coscienza e conoscenza per
gli altri230.  
228 Annamaria Cascetta, Il teatro come rito culturale, in L’uomo e la rappresentazione,  a cura di 
Stefano Biancu, Annamaria Cascetta, Massimo Marassi, Vita e Pensiero, Milano, 2012, p.  122
229Riguardo al contributo di Marx alla sua lettura dell'Edipo, Pasolini dice che esso “è implicito in 
tutto il film e interviene in modo diretto con il flauto di Tiresia che rappresenta appunto la 
sublimazione: l'uomo che, chiuso nella sua solitudine, comprende gli altri. Infatti la sua qualità 
profetica in realtà è una qualità diagnostica e scientifica” in  Pasolini e l'autobiografia, intervista 
di M. Rusconi, «Sipario», 258, Roma, 1967, p. 27
230Ivi 
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Su tutto domina la tragicità di  un destino cui è impossibile sottrarsi231.  Lo stesso
autore spiega cosa lo ha ispirato a riferirsi a quest'opera senza tempo:
Questa è la cosa di Sofocle che mi ha ispirato di più: il contrasto tra l'ingenuità,
l'ignoranza  totale  e  l'obbligo  di  conoscere.  Non  è  stato  tanto  il  fatto  che  la
crudeltà  della  vita  produce  delitti,  quanto  che  questi  delitti  sono  commessi
perché la gente non si sforza di capire la storia, la vita, la realtà232.
Per Pasolini la storia di Edipo diviene archetipo dell'intera umanità che, come lui,
sembra non vedere i numerosi segnali che annunciano la catastrofe, un esito reso
inevitabile proprio a causa dell'incapacità di comprendere la propria condizione233.
231Nel saggio che accompagna la sceneggiatura, lo stesso Pasolini sottolinea che, in Edipo re: “Ciò 
che gli succede non è un dramma intimo, ma una tragedia. La vicenda è dunque portata tutta 
all’esterno: nel palcoscenico di un mondo misterioso, ma reale. Egli vive questa tragedia en plein 
air realmente con inconsapevolezza, da vittima innocente e aggressiva” in P. P. Pasolini, Perché 
quella di Edopo è una storia, Appendice a Edipo re, in Per il cinema, vol I, cit., p. 1058
232P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini. Conversazioni con Jon Halliday, in Saggi sulla politica e sulla 
società, p 1364
233La stessa tematica verrà affrontata dall'autore nel cortometraggio La sequenza del fiore di carta,
     terzo episodio del film Amore e Rabbia Gli altri episodi sono: L'indifferenza di Lizzani, Agonia di 
Bertolucci, L'amore di Godard, Discutiamo, discutiamo di Bellocchio. 
     Quest'opera costituisce una sorta di metafora sull'impossibilità dell'innocenza: nessuno è innocente 
perché nessuno può permettersi di chiudere gli occhi di fronte alla realtà. Per Pasolini “ci sono 
momenti nella Storia in cui non si può essere innocenti, bisogna essere coscienti; non essere 
coscienti vuol dire essere colpevoli” (Pasolini su Pasolini, in Saggi sulla politica e sulla società, 
cit., p. 1368). Il protagonista  della storia è un giovane che vive nella totale spensieratezza senza 
avere coscienza delle atrocità del suo tempo, la sua colpa è data proprio da quest'eccesso di 
innocenza che lo porta a ignorare tutto ciò che accade intorno a lui, nella sua totale mancanza di 
consapevolezza. La voce di Dio lo ammonisce più volte ma le sue parole rimangono inascoltate e 
la sequenza si conclude con la morte del giovane, punito per non essere stato capace di aprire gli 
occhi sul mondo intorno a lui: “L'innocenza è una colpa, l'innocenza è una colpa lo capisci? E gli 
innocenti saranno condannati, perché non hanno più il diritto di esserlo. Io non  perdonare chi 
passa con lo sguardo felice dell'innocente tra le ingiustizie e le guerre, tra gli orrori e il sangue. 
Come te ci sono milioni di innocenti in tutto il mondo, che vogliono scomparire dalla storia 
piuttosto che perdere la loro innocenza”. P. P. Pasolini, La sequenza del fiore di carta, in Per il 
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[...] se Edipo non fosse stato così fatalmente innocente e inconsapevole, se
fosse stato un intellettuale e  per  prima cosa avesse cercato la verità,  forse
avrebbe potuto modificare la realtà. La sola speranza è culturale, essere un
intellettuale. Quanto al resto, io sono coerentemente pessimista234.
La  vera  cecità,  che  accomuna  Edipo  e  l'uomo  moderno  rendendoli  entrambi
colpevoli,  è  nell'ignorare  il  passato  e  con esso i  mezzi  necessari  per  decifrare  il
presente.
Pasolini  afferma di  aver  appositamente  tradotto  il  testo  sofocleo  in  una  versione
“piana e fedele all'originale”235, manifestando un atteggiamento per certi versi simile
a quello che l'autore aveva tenuto nei confronti del testo di Eschilo236 in occasione
della traduzione dell'Orestea.
Nell'intervista rilasciata a Jon Halliday,  l'autore parla esplicitamente di traduzione
fedele del testo di Sofocle:
Nella tragedia c'è tutto l'antefatto della vicenda che il pubblico antico doveva
cinema, cit., p. 1095
234Ivi. p. 1365
235P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini. Conversazioni con Jon Halliday,in Saggi sulla politica e sulla 
società cit, p. 1363. Nonostante l'autore abbia esplicitamente rivendicato la paternità della 
traduzione, Francesco De Martino ha evidenziato la vicinanza tra la versione pasoliniana e quella 
ad opera di Domenico Ricci (Sofocle, Il mito di Edipo. Edipo re - Edipo a Colono – Antigone, 
Milano, Biblioteca Universale Rizzoli, 1951), individuando in quest'ultima il testo della traduzione
usata da Pasolini. De Martino sottolinea inoltre che l'autore si servì delle traduzioni di Ricci anche 
per la realizzazione di Medea. Francesco De Martino, Nostalgia di Medea, in  Aspetti della 
Fortuna dell'Antico nella Cultura Europea. Atti della quinta giornata di studi, Sergio Audano (a 
cura di), ETS, Pisa, 2009.
236Per Guido Paduano si può parlare di una vera e propria traduzione: “nonostante i tagli drastici 
apportati in coerenza con una struttura filmica fatta molto più di immagini che di parole, in non 
pochi elementi allusiva alla dignità e alla pregnanza del muto, io credo che siamo legittimati a 
mantenere appunto il termine di “traduzione”, con la responsabilità ermeneutica e filologica che 
comporta”. In Guido Paduano,  Edipo re di Pasolini e la filologia degli opposti, in Il mito greco 
nell'opera di Pasiolini, cit. p.79
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conoscere. Nel film questa parte è quasi passata sotto silenzio; c'è solo qualche
strana frase inventata da me, come quella per l'episodio della Sfinge e un paio
di altre cosette. Sostanzialmente tutto il resto è sottaciuto. Poi c'è la seconda
parte,  quella  in  cui  ha  luogo  tutta  l'azione  dell'Edipo  di  Sofocle,  dopo  la
pestilenza e l'arrivo di Creonte, e qui mi sono attenuto con fedeltà al testo di
Sofocle237.
La  scelta  della  cornice  contemporanea  contribuisce  a  creare  un  collegamento  tra
presente e passato caricando la figura di Edipo di una problematicità sconosciuta al
personaggio  della  tragedia  antica.  Per  Pasolini,  Edipo  diviene  emblema  della
condizione dell'uomo occidentale, cieco di fronte alla realtà e incapace di conoscere e
accettare la verità della propria condizione.   
Le  ambientazioni  evidenziano  in  maniera  chiara  la  distanza  tra  questi  due  poli
temporali attraverso la contrapposizione tra i paesaggi dell'Italia contemporanea e gli
aridi e arcaici scenari del Marocco. La scelta dei luoghi in cui collocare la cornice
moderna rivelano un esplicito riferimento alla vicenda personale di Pasolini: 
Ho girato il  prologo in Lombardia, per evocare la mia infanzia in Friuli,
dove mio padre era ufficiale, e il finale, o meglio il ritorno di Edipo poeta a
Bologna, dove ho iniziato a scrivere poesie238. 
237P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini, Conversazioni con Jon Halliday, in Saggi sulla politica e sulla 
società, cit, p 1366
238P. P. Pasolini,  Il sogno del centauro in Saggi sulla politica e sulla società, cit, p. 1501. Molto è 
stato scritto sugli aspetti autobiografici presenti nell'opera, sui quali lo stesso Pasolini torna ad 
insistere in più di un'occasione.  Nell'intervista con Jon Halliday, a proposito di Edipo re, l'autore 
afferma che:“Quando lo realizzai avevo in mente due obbiettivi: primo, presentare una sorta di 
autobiografia, completamente metaforica e quindi mitizzata; il secondo, affrontare sia il problema 
della psicanalisi sia quello del mito. Ma, anziché proiettare il mito sulla psicanalisi proiettai la 
psicanalisi sul mito” in Pasolini su Pasolini, in Saggi sulla politica e sulla società, cit, p. 1362. Al 
di la delle possibili implicazioni autobiografiche, già abbondantemente indagate dalla critica 
pasoliniana, appare interessante l'opinione espressa in proposito da parte di Angela Felice, che 
interpreta questa scelta come un espediente attraverso cui “Pasolini incornicia il film su Edipo con
citazioni del suo cinema; il paesaggio è quello dei suoi luoghi poetici narrativi e cinematografici, 
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La scelta  dell'ambientazione  Africana239 contribuisce  invece  a  creare  un  senso  di
atemporalità che universalizza la vicenda edipica. Si tratta di un'atmosfera arcaica e
barbara, notevolmente diversa dalla classica visione della Grecia antica, una scelta
con cui   Pasolini  intende sottolineare come i  miti  siano il  prodotto di  un tempo
ancora più remoto240, una preistoria che si pone alle spalle di ogni cultura241.
Intervistato da Marisa Rusconi,  Pasolini dichiara apertamente di non aver seguito
alcun criterio filologico:
Sono  stato  guidato  soltanto   da  un'idea:  quando  Sofocle  scriveva  le  sue
tragedie era lontano dal mito quanto lo siamo noi. Quindi il problema di una
ricostruzione  storica  non si  poneva neppure:  la  storia  di  Edipo è  un fatto
metastorico e, in questo caso, metastorico corrisponde a preistorico242.
Soffermandoci sulla parte che si rifà esplicitamente alla tragedia antica è possibile
notare come l'autore, pur mantenendosi vicino al modello, scelga di operare alcune
modifiche particolarmente significative come l'eliminazione dell'enigma della Sfinge
e gli attori sono altrettanto suoi (...)”in Angela Felice, Edipo nel teatro di Pasolini, in  p.94
239Una scelta forse influenzata dalla lettura di un saggio di Meyer Fortes, dal titolo Edipo e Giobbe
in una religione dell'Africa occidentale, come evidenziato nelle Note e Notizie sui testi, Edipo re,
in P.  P. Pasolini, Per il cinema, vol II cit, p. 3113
240La scelta dell'ambientazione arcaica è dettata dalla volontà di porre il mito al di fuori della storia, 
di dimostrare come esso apparisse distante già ai tempi della Grecia classica. Per Pasolini, il 
Marocco con la sua “architettura arcaica e meravigliosa ”, riesce a dare questo senso, attraverso 
“certi rosa e verdi stupendi; berberi, quasi bianchi, però alieni, remoti, come doveva essere il mito 
di Edipo per i greci: non contemporaneo ma fantastico” in P. P. Pasolini, Un solo nemico mi fa 
paura: il sole, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1611
241La stessa scelta dei costumi risponde a questa esigenza: ”I costumi sono inventati quasi 
arbitrariamente. Ho consultato libri sull’arte azteca, sui Sumeri; certi costumi provengono 
direttamente dall’Africa nera. E avrei voluto rendere i costumi ancora più arbitrari e preistorici, 
non ho voluto ricostruire nulla dal punto di vista archeologico o filologico, quindi non ho letto 
alcun testo sul medioevo greco. Ho inventato tutto”. P.P.P. Edipo re, in Per il cinema, vol I cit., p. 
2922. 
242Pasolini e l'autobiografia, intervista di M. Rusconi, Sipario, 258, Roma, 1967, p. 26
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e  la  sostituzione  della  figura  di  Antigone  con  quella  del  messaggero  Anghelos-
Angelo. I perché di tali scelte vengono spiegati dalle stesse parole dell'autore:
Ho  operato  delle  riduzioni,  ma  non  dei  cambiamenti  significativi.  Il  solo
cambiamento importante, in relazione a Sofocle, è che nel finale ho eliminato
l'intrusione delle figlie: perché in fondo ho cambiato l'Edipo stesso.243
L'assenza  delle  figlie  sembra  in  effetti  corrispondere  al  carattere  infantile  che
Pasolini attribuisce al suo protagonista. 
Per  quanto  riguarda  i  cambiamenti  riguardanti  l'episodio  della  Sfinge,  l'autore
sottolinea come in realtà esso non appartenga al testo di Sofocle ma all'antefatto della
vicenda tragica:
io  ho dunque operato un cambiamento in  rapporto alla mitologia popolare
greca, non in rapporto a Sofocle, facendo della Sfinge l'inconscio di Edipo:
Edipo può fare l'amore con sua madre soltanto a condizione di respingere la
Sfinge nell'abisso, cioè nel proprio inconscio244.
La sua opera aspira a mantenersi aderente al modello, si tratta solo di capire in che
modo e attraverso quali espedienti Pasolini  abbia cercato di tradurre il linguaggio
della tragedia sullo schermo245. Nel corso di un'intervista, quando gli viene chiesto in
che modo sia riuscito ad affrontare le difficoltà legate al tradurre un'opera teatrale in
un mezzo diverso e con diversa prospettiva, l'autore risponde: 
243P.P.P. Edipo re, in Per il cinema, vol I cit, p. 2918
244Ibidem, p. 2922
245Secondo Gian Piero Brunetta, nella riscrittura pasoliniana è possibile distinguere tre movimenti: il
primo  ricco  di  ironia  conduce  il  personaggio  al  limite  della  dimensione  tragica,  dove  il
protagonista  rimane  da  solo  di  fronte  al  suo  problema;  il  secondo  è  il  movimento  tragico,
caratterizzato da solitudine e ricerca; il terzo è invece il movimento dell'idillio, in cui il ritorno ai
luoghi dell'infanzia riporta ad una concezione ciclica degli eventi. In Gian Piero Brunetta, Forma e
parola nel cinema, cit.99
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Ho risolto subito le difficoltà perché la tragedia di Sofocle rappresenta soltanto
un terzo  del  film e,  soprattutto,  non  mi  è  sembrato  difficile  visualizzarla,
perché contiene già in sé gli elementi di visualizzazione. Devo dire però di
non aver mai visto Edipo a teatro (e questo forse mi è stato d'aiuto, non ha
creato in me confronti pregiudiziali)246. 
Mentre  nella  tragedia  sofoclea  la  storia  cominciava  in  medias  res  per  poi  far
conoscere  degli  avvenimenti  anteriori  con il  procedere  del  racconto  attraverso  le
parole dei personaggi, Pasolini sceglie di presentare i fatti con una certa linearità. 
In questo modo la struttura del film si differenzia in maniera abbastanza evidente da
quella  del  modello,  cui  viene  sottratto  proprio  l'elemento  portante,  quello  della
scoperta progressiva. Ciò che nella tragedia antica emerge lentamente dalle parole
rivelatrici dei dialoghi sofoclei, ossia gli elementi che costituiscono l'antefatto della
vicenda, nell'opera cinematografica si traducono in immagini in cui l'uso della parola
viene ridotto al minimo, creando un forte contrasto con la tragedia antica: ciò che era
svelato  dalla  parola  ora  è  reso  evidente  da  un'immagine  che  non  ha  bisogno  di
commenti perché è capace di parlare da sola  nella sua evidenza. 
Usando un mezzo di immagini in movimento, non potevo usare il coro fermo
della tragedia:  la sua staticità non si  addice alla tecnica cinematografica. Il
coro è però sostituito dalle immagini della città, dalla peste, dalle sepolture,
dai canti stessi247.
Gli eventi  narrati  avvengono in un'atmosfera primordiale dominata da un silenzio
ricco di rumori, di urla, in cui le musiche sembrano l'unico commento necessario,
una sorta di coro tragico capace di far sentire la propria voce senza aver bisogno di
parole.
Si tratta di  un repertorio di musiche varie  all'insegna della contaminazione,  dalle
246Pasolini e l'autobiografia, intervista di M. Rusconi, cit., p. 26
247Pasolini e l'autobiografia, intervista di M. Rusconi, cit., p. 26
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musiche  popolari  rumene248 a  quelle  nordafricane,  dai  canti  giapponesi  a  quelli
russi249.  Musiche dal sapore etnico hanno il  potere di proiettarci  nel racconto del
mito:
[...] è improbabile che uno che non possieda una conoscenza specifica riesca a
localizzarne l’origine; sono un po’ fuori della storia. Poiché intendevo fare 
dell’Edipo un mito, avevo bisogno di musica che fosse astorica, atemporale250.
Si tratta di melodie arcaiche capaci di creare un'atmosfera senza tempo. 
In  questo  modo  Pasolini  cerca  di  ricreare  una  sorta  di  coro  antico,  espressione
genuina e autentica di un momento primordiale che accomuna tutti i popoli e non
conosce distinzione di nazione. Unica scelta che si sottrae a questo principio selettivo
è rappresentata dalla presenza di un brano di Mozart (Quartetto n. 19 in Do maggiore
K 465), conosciuto come “quartetto delle dissonanze”, cui è attribuito il compito,
come leitmotiv, di sottolineare i momenti in cui si manifesta la verità. 
Il coro che Pasolini ricrea è un coro invisibile, muto, che non ha corpo e non ha voce
ma fa sentire la sua presenza attraverso la forza espressa dalla musica. 
Nell'intervista con Jon Halliday, Pasolini aveva affermato:
In un certo senso [i canti popolari] sono il sostituto di quello che era il coro 
248Pasolini sceglie i canti popolari rumeni per il loro stile composito in cui si mescolano tratti di 
culture differenti. Nell’intervista con Duflot, Pasolini dice che: “In Edipo re ho inserito arie del 
folklore romeno: arie ambigue in cui si riconoscono influenze slave, arabe, greche… e che hanno 
come funzione di trascendere la storia, di sfumare la localizzazione storica. In questo caso preciso, 
la musica si fa atemporale e aumenta il mistero indefinibile del mito”. In Il sogno del centauro, in 
Saggi sulla politica e sulla società, cit, p.1510
249Il motivo giapponese  viene collegato all'Oracolo, una musica che Pasolini definisce “ancestrale, 
privata, confessionale […] decadente. Una sorta di rievocazione del primitivo, delle proprie 
origini”. Nell'epilogo è Edipo stesso  che con il suo flauto torna a intonare questa melodia  per la 
borghesia. Il canto popolare russo viene invece suonato per i lavoratori. Si tratta di un motivo 
evocato come simbolo rivoluzionario, come canto della resistenza.  
250P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini, Conversazioni con Halliday,in Saggi sulla politica e sulla 
società, cit, p. 1366
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nella tragedia greca. Naturalmente non potevo interrompere l’azione e mettere
un gruppo di persone o una persona sola che facesse i commenti del coro, i 
cosiddetti stasimi tra un episodio e l’altro, e allora ho deferito a questo canto 
incessante, continuo e lontano di popolo, la funzione sia pure embrionale di 
coro251.
La distinzione silenzio-parola separa in maniera abbastanza evidente le parti della
libera  creazione  pasoliniana  da  quelle  tratte  dalla  tragedia  antica,  dove la  parola
sembra riacquistare spazio.
In  alcuni  passaggi  particolarmente  significativi  Pasolini  sceglie  di  servirsi  di  un
procedimento  tipico  del  film  muto,  ossia  l'uso  di  didascalie  che  appaiono  sullo
schermo introducendo nel film anche il linguaggio scritto. Queste scritte sembrano
voler tradurre il sentire di Edipo, la voce muta della sua coscienza.
Il  personaggio di Edipo subisce delle modificazioni  rispetto  a quello  sofocleo:  in
primo luogo viene meno quella volontà di sapere che costituiva l'aspetto dominante
del personaggio di Sofocle, dando vita ad un Edipo che anche di fronte alla Sfinge
insiste sul non voler sapere. Si tratta di un personaggio che non ha nulla dell'uomo
che  risolve  l'enigma,  è  un  ingenuo,  un  selvaggio  mosso  dall'istinto.  Queste
caratteristiche  emergono  fin  dalle  prime  scene  dell'antefatto  ed  in  particolare
nell'episodio della gara sportiva sfociata nella lite e nelle insinuazioni sui suoi natali.
Massimo  Fusillo  si  sofferma  su  quest'episodio  analizzando  le  differenze  con  il
modello sofocleo ( che viene invece rispettato fedelmente nella sceneggiatura): oltre
alla sostituzione del banchetto con la gara sportiva, l'autore fa notare come, nella
versione pasoliniana, il turbamento che conduce Edipo ad interrogare l'oracolo derivi
da un sogno252 e non dalle accuse mossegli dal rivale. A differenza della tragedia di
Sofocle, l'Edipo pasoliniano si rivolge all'oracolo a causa di una spinta che  proviene
direttamente dal suo inconscio.  
L'aspetto psicanalitico risulta ancor più evidente nell'episodio della Sfinge: 
251P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini, Conversazioni con Halliday, in Saggi sulla politica e sulla 
società, cit, p.
252L'espediente del sogno non ricordato funge da motore dell'azione anche in Affabulazione
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Sfinge: C'è un enigma nella tua vita, qual è? 
Edipo: Non so, non voglio saperlo
Sfinge: E' inutile. L'abisso in cui mi spingi è dentro di te. 
Pasolini si libera dalla tradizionale rappresentazione della sfinge che perde i tratti del
mostro  mitologico  per  trasformarsi  nell'inconscio  di  Edipo:  non  più  essere  metà
donna metà leone ma uomo con il viso coperto da una gigantesca maschera. Essa
parla  con la  voce di  Edipo ma il  protagonista  si  rifiuta  di  ascoltarla  e  invece di
guardare in faccia la realtà, cerca in ogni modo di rimuoverla.
Nel film pasoliniano la stessa uccisione di Laio arriva ad assumere un carattere del
tutto diverso rispetto al modello antico, passando da semplice atto di legittima difesa
a simbolo di rivolta contro il potere e l'autorità che egli incarna. Tale lettura trova
conferma nelle  parole  con  cui  Edipo  racconta  l'episodio  dell'incontro  a  Giocasta
insistendo sulla superbia dello “sconosciuto” e sulla sua “volontà di sopraffarmi, con
la  sua  autorità”253.  Edipo  non  sa  che  lo  sconosciuto  in  realtà  è  suo  padre  ma
istintivamente riconosce in lui un'autorità che non riesce a sopportare. 
Lo scontro tra Edipo e Laio sembra assumere i tratti di uno scontro generazionale: la
storia di un figlio su cui grava il peso della colpa paterna254, che si ribella all'autorità
e, anche se inconsapevolmente, uccide il padre arrivando infine a prenderne il posto.
Questa  sua  rivolta  però  si  rivelerà  del  tutto  inutile:  sostituendo  il  padre  diviene
esattamente  come lui,  prendendone il  ruolo,  le  ricchezze,  la  sposa,  assumendone
addirittura  i  simboli  del  potere,  quella  corona  troppo  alta  e  quella  stessa  barba
posticcia che avevano causato la sua ilarità.  
Come osservato da Massimo Fusillo, l'episodio del parricidio acquista uno spessore
inedito:
253P. P. Pasolini, Edipo re, in Per il cinema, cit., p.430
254È proprio il peccato commesso da Laio a scatenare la maledizione che colpisce Edipo. «Uno dei 
temi più misteriosi del teatro tragico è la predestinazione dei figli a pagare le colpe dei padri. / Non
importa se i figli sono buoni, innocenti, pii: se i loro padri hanno peccato, essi devono essere 
puniti»P.P. Pasolini, I giovani infelici (Lettere luterane), in Saggi sulla politica e sulla società, a 
cura di W. Siti e S. De Laude, Mondadori, Milano 1999, p. 541.  
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il  parricidio  è  rappresentato  come  una  pulsione  tanto  violenta  quanto
ineliminabile, un rituale liberatorio che demistifica il potere (basta pensare
alla risata di Edipo di fronte al gesto di Laio che indossa la corona) , e che si
giustifica  solo  e  unicamente  su  base  intrinseca.  Edipo  […] vede  in  lui
l’incarnazione  dell’autorità  oppressiva:  padre  e  figlio  si  odiano  al  primo
sguardo solo perché inconsciamente riconoscono di appartenere a queste due
categorie che fondano il patto sociale255.
 
L'uccisione di Laio sembra per altro assumere i tratti di un rituale dominato dalla
luce abbagliante del sole, capace di occupare la scena con lo stesso effetto accecante
che aveva caratterizzato le immagini successive alle dichiarazioni dell'oracolo. 
Questa  luce  accecante  sembra  simboleggiare  la  volontà  di  non  vedere,  di  non
conoscere la verità,  espressa anche attraverso il  gesto di coprirsi  gli  occhi con le
mani,  un  atto  che  Edipo  si  trova  a  ripetere  più  volte  nel  corso  del  film,  il  cui
significato sembra anche alludere alla cecità cui è destinato.  
Il racconto dell'antefatto mitico termina con i festeggiamenti per la vittoria di Edipo
sulla Sfinge e le nozze con Giocasta cui segue il diffondersi della peste e l'inizio della
tragedia vera e propria.
Proprio Pasolini nelle vesti del Sacerdote-Corifero entra direttamente nella propria
opera  e  ci  introduce  alla  tragedia  sofoclea.  L'autore  stesso  spiega  la  scelta  di
interpretare quel ruolo: 
In Marocco mi  è stato molto difficile trovare le facce giuste, i  personaggi,
quindi la mia interpretazione è dovuta a “cause di forza maggiore”. Ma non si
tratta solo di questo: il messo che io interpreto dice le prime battute della vera
tragedia  di  Sofocle  nel  mio  film,  la  mia  presenza  ha  dunque  un  po'  il
significato  dell'autore  che  presenta  un  altro  autore.  Io  faccio  gli  onori  di
casa256.  
E ancora:
255Massimo Fusillo, La Grecia secondo Pasolini, cit, p. 86
256Pasolini e l'autobiografia, intervista di M. Rusconi, cit., p. 27
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mi piaceva introdurre io stesso, in qualità di autore, Sofocle all'interno del
mio film 257. 
Questa scelta è intrisa di un forte simbolismo e segna in maniera netta il passaggio
dal racconto del mito alla tragedia, dal silenzio alla parola, riproducendo in maniera
fedele il dialogo con cui ha inizio l'opera sofoclea.
Secondo Guido Paduano, la resa pasoliniana delle parole del sacerdote presenta una
divergenza  “apparentemente  casuale”258 dal  testo  di  Sofocle,  un  “lieve
fraintendimento”259 che viene a ledere l'immagine intellettuale del protagonista: dalle
sue parole emerge che Edipo è riuscito ad avere la meglio sulla sfinge grazie all'aiuto
degli dei e non per conoscenze superiori agli altri uomini, come invece si legge nel
testo sofocleo. Tale resa, più che un fraintendimento, sembra invece corrispondere
perfettamente al carattere anti-intellettuale dell'Edipo pasoliniano.
La volontà di mantenersi abbastanza fedele alla tragedia di Sofocle risulta evidente
da scene come quella in cui Edipo emana il bando contro l'uccisore di Laio o in
quella  in  cui  convoca  Tiresia260 ma  è  possibile  notare  che  nel  passaggio  dalla
sceneggiatura al film molti elementi vengono alterati. 
Il testo del bando, già ridimensionato nella sceneggiatura, viene ulteriormente ridotto
nel film, dove compare la maledizione contro i  testimoni reticenti  ma non quella
contro il colpevole ossia quella che Edipo pronuncia contro se stesso261.
257 P. P. Pasolini, Edipo re in Per il cinema, cit, p. 2929
258Guido Paduano, Edipo re di Pasolini e la filologia degli opposti, cit., p.86
259Ivi.
260Rispetto al modello greco Edipo lo incontra una prima volta poco prima di affrontare la Sfinge, 
restandone ammaliato. La figura di Tiresia ha le caratteristiche di un indovino ma anche di un 
poeta che suonando il suo flauto prefigura il destino di Edipo. Attraverso questa scena Pasolini 
riesce a sottolineare lo stretto legame tra Tiresia ed Edipo.
261Su questo aspetto si sofferma Guido Paduano evidenziando un'incongruenza tra l'assenza della 
maledizione di Edipo contro se stesso e il riferimento che ne viene fatto nel momento della 
rivelazione finale, quando, riprendendo i versi di Sofocle, l'Edipo di Pasolini esclama “Allora forse
è vero: prima stavo maledicendo me stesso”. In Guido Paduano, Edipo re di Pasolini e la filologia 
degli opposti, cit., p. 89
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Il  dialogo  con  Tiresia  costituisce  un  passaggio  fondamentale  e  come  tale  viene
affrontato da Pasolini. Rispetto al modello, l'Edipo pasoliniano incontra Tiresia due
volte: poco prima di affrontare la Sfinge e quando lo convoca per avere un consiglio
su come trovare l’uccisore di Laio. 
Nel primo incontro Edipo si ritrova a contemplare affascinato la figura di Tiresia
mentre è intento a suonare il suo flauto. Tra i due non vi è alcun dialogo e il silenzio
è rotto solo dal suono dello strumento mentre l'immagine del cieco veggente sembra
porre Edipo inconsapevolmente davanti al suo stesso destino: divenire cieco e poeta.
Il secondo incontro invece riproduce fedelmente l'episodio sofocleo: l'atteggiamento
di Edipo nei confronti di Tiresia è del tutto mutato, sostituito da aggressività e rabbia,
lo  scontro   tra  i  due  rende  impossibile  qualsiasi  dialogo  ed  Edipo  continua  a
professare la propria innocenza accusando Tiresia di calunnie e complotti. I dialoghi
traducono liberamente i versi sofoclei  completandoli attraverso il linguaggio visivo e
gestuale realizzando una delle sequenze più riuscite dell'intero film. 
Si tratta di due incontri profondamente diversi tra loro quasi a voler simboleggiare
l'attrazione che la verità esercita su Edipo e il suo rifiuto di conoscerla.
Quella di Edipo è la tragedia dell'obbligo di conoscere e della solitudine che questo
comporta, un aspetto che l'autore tende a enfatizzare attraverso l'uso metaforico delle
immagini dei paesaggi: nella prima parte, la solitudine di Edipo viene resa attraverso
i paesaggi desertici262 e assolati in cui il protagonista si aggira da solo alla ricerca di
un modo per fuggire al proprio destino; nella seconda parte, anche se circondato dal
suo popolo, Edipo rimane ugualmente solo nella sua ricerca, e la scoperta della verità
non farà che decretare il suo definitivo isolamento. 
Rispetto al modello sofocleo e alla sceneggiatura, gli interventi di Pasolini sembrano
per lo più puntare in due direzione: da una parte danno l'impressione di accentuare
una lettura “freudiana” del mito edipico, aumentando lo spazio riservato agli incontri
d'amore  tra  Edipo  e  Giocasta  (fino  al  riconoscimento  finale,  reso  esplicito
dall'appellativo  “Madre”);  dall'altra  mirano  a  ridurre  “il  processo  di  ricerca
262L'immagine del deserto è espressione simbolica dalla condizione dell'uomo, una metafora che, con
significati diversi viene riproposta anche in Teorema e in Porcile.
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intellettuale e di ricostruzione della verità”263. 
In effetti sembra che Pasolini tenda a eliminare in maniera piuttosto drastica tutta
quella serie di equivoci e situazioni che nella tragedia conducono in maniera lenta e
progressiva alla conoscenza della verità.  Un esempio è costituito dal racconto del
servo sopravvissuto allo scontro del trivio che nella tragedia costituisce una delle
“false  piste”  che  il  protagonista  incontra  sulla  strada  per  la  verità264.  Dal  suo
racconto, infatti, la responsabilità della morte del re era attribuita ad un gruppo di
briganti illudendo Edipo di non poter essere l'assassino di Laio. 
Mentre la sceneggiatura conserva la falsa pista sofoclea, nel film questo elemento
viene  eliminato  e  sostituito  dall'allusione  esplicita  ad  “un  viandante”,  una
testimonianza  che invece di sviare avvicina alla verità insinuando in Edipo il dubbio,
sottolineato  da  Pasolini  attraverso  l'espressione  turbata  del  volto  di  Giocasta  e
l'emblematico gesto di mordersi la mano, gesto ripetuto più volte anche da Edipo. 
A differenza della tragedia di Sofocle, dove il rapporto tra Edipo e Giocasta tende a
rimanere nell'ombra, Pasolini sceglie di darvi rilievo servendosi di una serie di scene
in  cui  li  presenta  in  momenti  di  intimità.  La  prima  di  queste  scene  (posta  a
conclusione  della  narrazione  dell'antefatto)  viene  anche  a  creare  un  esplicito
collegamento  tra  l'incesto  e  l'epidemia  di  peste265 attraverso  l'accostamento  delle
immagini dei due amanti a immagini di morte. L'accostamento incesto-peste viene
riproposto  anche  dalla  scena  che  li  ritrae  insieme dopo  l'emanazione  del  bando:
anche in questo caso troviamo un violento accostamento a immagini di cadaveri e riti
263Massimo Fusillo, La Grecia secondo Pasolini, cit, p. 108 Lo studioso insiste continuamente sullo 
scarto tra sceneggiatura e film sottolineando come la sceneggiatura presenti una maggiore 
vicinanza al modello che invece viene meno nel film.
264Nel testo di Sofocle le due ipotesi sugli uccisori di Laio vengono pronunciate prima da Creonte 
(vv 122-123) e poi dal servo (290-292).
265Il legame incesto-peste viene evidenziato già nell'analisi condotta da Fusillo che si sofferma su 
questo rapporto sottolineando come:  "Oltre a un’astratta e fosca equazione tra sesso e morte, la 
giustapposizione ricorda alla lontana le teorie antropologiche che connettono l’incesto alle 




Tornando al confronto tra il film e la tragedia antica è utile soffermarsi su alcuni
elementi che mettono in evidenza l'originalità dell'opera pasoliniana. 
Dopo la profezia di Tiresia segue lo scontro tra Edipo e Creonte che, sia nel modello
che nella sceneggiatura, viene interrotto dall'intervento di Giocasta. Nel film invece
la dichiarazione di innocenza di Edipo non viene neanche pronunciata rimanendo un
pensiero inespresso ma reso visibile sullo schermo attraverso il ricorso al linguaggio
scritto mentre, nello scontro con Creonte, dominato dall'aggressività, l'intervento di
Giocasta viene cancellato e la sua figura rimane sullo sfondo267.    
Allo stesso modo,  anche la  serie di  eventi  che nella  tragedia antica268 conducono
progressivamente alla verità, compaiono nella sceneggiatura per poi essere eliminati
nel film: venute meno le scene dei dialoghi con il messaggero e con il servo269,  il
momento della rivelazione si concentra nel dialogo tra Edipo e Giocasta.  
La rivelazione pubblica è sostituita da una privata.
In Sofocle, nel momento in cui Edipo inizia a temere l'incesto viene rassicurato dalla
sua sposa che arriva a parlare del desiderio incestuoso come di un fenomeno comune
a tutti gli uomini, una battuta fedelmente riprodotta nella sceneggiatura. Anche in
questo caso il film si discosta dal progetto iniziale e l'emblematica frase di Giocasta
viene  spostata  alla  scena  della  rivelazione  finale,  assumendo  un  significato
profondamente diverso: viene infatti pronunciata dopo che Edipo ha ormai appreso la
266La scena presenta numerosi richiami alle ricerche sui lamenti funebri di Ernesto De Martino nel 
suo Morte e pianto rituale. 
267Massimo Fusillo mette in evidenza come nel film di Pasolini la figura di Giocasta venga 
continuamente estromessa dalle scene collettive perdendo la sua autorità: “La madre-sposa appare 
chiusa nel suo ambiente femminile da cui si stacca solo per le scene che raffigurano il rapporto 
coniugale a due” in Massimo Fusillo, La Grecia secondo Pasolini, cit, p. 114
268L'arrivo di un messaggero che annuncia la morte di Polibio sembrerebbe dissolvere i timori di 
Edipo riguardo alla profezia, per poi svelare che Polibio e Meropèe in realtà non sono i veri 
genitori.  Giocasta, intuita ormai la verità, cerca di dissuadere lo sposo dall'indagare oltre ma 
Edipo interpreta le sue parole come un affronto.
269Nella tragedia di Sofocle la verità si svela ad Edipo attraverso un dialogo con il messaggero ed il 
servo cui era stato affidato il compito di ucciderlo quando era solo un bambino.   
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verità assumendo un tono provocatorio, per altro confermato dalla scena d'amore.
La  scena  dell'accecamento  di  Edipo  di  fronte  al  cadavere  della  madre  risulta
particolarmente drammatica:  Edipo si  trafigge gli  occhi con la spilla  materna,  un
oggetto  carico  di  un  chiara  simbologia  erotica,  mentre  pronuncia  uno  straziante
monologo in cui sono recuperati quei passi della tragedia in cui spiegava il proprio
gesto con il desiderio di non voler vedere, di tacere la nefandezza delle sue azioni.
Invece di pronunciare il suo discorso in pubblico, l'Edipo pasoliniano si trova solo a
urlare la propria disperazione.
L'epilogo ci  proietta nuovamente nella  contemporaneità dove Edipo, ormai cieco,
gira  per  i  portici  di  Bologna  suonando  il  suo  flauto. Si  tratta  di  immagini
particolarmente  poetiche  che  sembrano  voler  simboleggiare  l'emarginazione  e  la
diversità che separano l'artista dalla società borghese dove non sembra esserci posto
per lui.
Il tragico finale è ispirato ancora una volta al modello sofocleo, come lo stesso
autore si premura di sottolineare: 
Edipo va a perdersi nel covo verde di pioppi e acque dove è stato allattato. Ma
più che Freud è l'Edipo a Colono a  suggerire una simile idea:  o,  almeno,
nell'arbitrario impasto fra suggerimento freudiano e quello sofocleo, la vince
quest'ultimo270.
In  un certo  senso,  Pasolini  sembra  unire  insieme il  finale  dell'Edipo re  di
Sofocle  con  l'inizio  dell'Edipo  a  Colono,  in  cui  l'autore  tragico immaginò
Edipo vagare come un esule sorretto dalla figlia Antigone, qui sostituita dal
messaggero impersonato da Ninetto.
Dapprima suona su una piazza di Bologna e il suo canto rappresenta quello di
poeta decadente- che nessuno ascolta; poi interpreta un canto rivoluzionario
russo davanti ad una fabbrica di Milano: qui appunto è un piccolo borghese
che passa attraverso una sublimazione di tipo marxista. Ma poi andrà a morire
270P.P.Pasolini, Perché quella di Edipo è una storia, in Per il cinema, cit., p.1057
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nel luogo dove ha visto per la prima volta sua madre, accompagnato dal tema
musicale della madre: di fronte alla morte tutto cade271.  
Da Bologna alla periferia milanese, Edipo giunge infine in quello  stesso prato che lo
aveva visto bambino, riproponendo le immagini iniziali si chiude il cerchio della sua
vita. 
Edipo: O luce, che non vedo più, che prima eri stata in qualche modo mia, ora
mi  illumini  per  l'ultima  volta.  Sono  tornato.  La  vita  finisce  dove
comincia.
L'epilogo esprime in questo modo un profondo senso di ciclicità,  reinterpretata come
ritorno ai luoghi dell'infanzia, al prato e ai pioppi che un tempo lo avevano visto
felice e innocente, ignaro di cosa la sorte aveva in serbo per lui. 
3.3.2 La Medea barbara di Pasolini e il testo di Euripide 
Due anni dopo l'esperienza di Edipo re, Pasolini sceglie nuovamente di confrontarsi 
con il linguaggio della tragedia antica realizzando Medea272, un'opera in cui l'autore 
riesce a raggiungere esiti particolarmente originali, tra significati moderni e linguaggi
271Pasolini e l'autobiografia, intervista di M. Rusconi, cit., p. 27
272Tratto da Medea di Euripide; scritto e diretto da: Pier Paolo Pasolini; fotografia Ennio Guarnieri; 
collaborazione alla regia Sergio Citti; assistente alla regia Carlo Carunchio; Produzione San Marco
SpA (Roma), Le Films Number One (Parigi) e Janus Film und Fernsehen (Francoforte); produttori 
Franco Rossellini, Marina Cicogna; produttori associati Pierre Kalfon, Klaus Helwig; 1969-70. 
Interpreti e personaggi principali: Maria Callas (Medea); Laurent Terzieff (il Centauro); Massimo 
Girotti (Creonte); Giuseppe Gentile (Giasone); Margareth Clementi (Glauce), Sergio Tramonti 
(Apsirto), Anna Maria Chio (nutrice). Qualche mese dopo l'uscita del film viene pubblicato 
Medea. Un film di Pier Paolo Pasolini, Garzanti, Milano, 1970.  Il volume ospita il trattamento 
intitolato Visioni di Medea oltre ad una sezione dedicata ai dialoghi definitivi del film.
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del passato. Lo stesso autore dichiara che in quest'opera si ritrovano tutti i temi 
esplorati nei film precedenti, in cui la sfiducia nel logos, che costituiva uno degli 
aspetti principali di tutto il ciclo dei film d'élite, arriva a manifestarsi nella sua forma 
più compiuta. La parola viene ridotta al minimo e la drammaticità di immagini e 
suoni costituiscono un piano semantico assolutamente compiuto in cui ogni gesto e 
ogni elemento comunicano qualcosa.
Anche in questo caso, come per Edipo re, Pasolini riesce a dare vita ad una 
sceneggiatura abbastanza fedele al testo tragico per poi distaccarsene e realizzare un 
film ricco di innovazioni. 
La vicenda si svolge nell'atemporalità del mito in un'atmosfera dominata dal silenzio,
in cui la parola viene continuamente sostituita dal linguaggio non verbale di gesti, 
immagini e musiche. 
Mentre in Edipo re mito e tragedia erano incastonati all'interno di una cornice 
moderna, in questo caso Pasolini opta per una strategia differente, eliminando 
l'ambientazione contemporanea e inserendo la tragedia antica all'interno delle 
“visioni di Medea”. 
Queste visioni sono il frutto del suo senso di straniamento di fronte ad una realtà che 
ignora ciò in cui ha sempre creduto, la sua emarginazione e la sua sofferenza 
rappresentano il senso di lacerazione di fronte al rapporto irrisolto tra passato e 
presente. Alla domanda di Duflot sulla presenza nella narrazione mitica di 
implicazioni storiche attuali, Pasolini risponde:
Potrebbe essere benissimo la storia di un popolo del Terzo Mondo, di un 
popolo africano, ad esempio, che vivesse la stessa catastrofe venendo a 
contatto con la civiltà occidentale materialistica. Del resto, nell'irreligiosità, 
nell'assenza di ogni metafisica, Giasone vedeva nel centauro un animale 
favoloso, pieno di poesia. Poi, man mano che passava il tempo, il centauro è 
divenuto ragionatore e saggio, ed è finito col divenire un uomo uguale a 
Giasone. Alla fine, i due centauri si sovrappongono, ma non per questo si 
aboliscono. Il superamento è un'illusione. Nulla si perde273.
273P. P. Pasolini, Il sogno del centauro, in Saggi sulla politica e sulla società, cit, p.   
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Il film è scandito da tre momenti principali: il prologo sull'educazione di Giasone ad 
opera del centauro, l'episodio nella Colchide ed infine la tragedia, prima sognata e 
poi realizzata.  
Le musiche svolgono un funzione molto importante nel film di Pasolini, da una parte 
fungendo da commento sonoro alle immagini, dall'altra sottolineando la differenza 
tra i due mondi rappresentati. Si tratta di una selezione particolare che include motivi
etnici appartenenti a varie culture274, musiche iraniane e tibetane contraddistinguono 
il mondo della Colchide mentre il mondo greco è associato ad una musica 
giapponese. 
Insieme alle musiche, paesaggi e costumi contribuiscono a proiettare la vicenda in 
uno spazio indefinito e senza tempo, mescolando tratti appartenenti a diverse culture,
l'autore mira inoltre ad universalizzare il senso delle vicende narrate.
Pasolini, infatti, non si limita a riscrivere la tragedia di Euripide ma sceglie di fornire 
una sua personale reinterpretazione in chiave poetica. L'autore stesso dichiara che la 
sua Medea non vuole essere una trasposizione della tragedia antica ma vuole 
rappresentare lo scontro tra culture inconciliabili: 
L'intero dramma poggia su questa contrapposizione di due «culture», 
sull'irriducibilità reciproca di due civiltà.275
Quanto alla pièce di Euripide, mi sono semplicemente limitato a trarne 
qualche citazione. Curiosamente quest'opera poggia su un fondamento 
“teorico” di storia delle religioni: M. Eliade, Frazer, Lèvy-Bruhl, opere di 
etnologia e di antropologia moderne.276
In primo luogo, come aveva fatto già in Edipo re, l'autore sceglie di ampliare i limiti 
274  Per la selezione l'autore si servì della collaborazione di Elsa Morante 
275P. P. Pasolini, Il sogno diel centauro, in Saggi sulla politica e sulla società, cit, p.1505
276  Ibidem, cit, p.1504
137
della vicenda tragica accogliendo anche episodi riguardanti l'antefatto277,  mentre, 
come è noto, la tragedia di Euripide inizia in medias res e gli eventi precedenti 
vengono rievocati brevemente dalle parole della nutrice nel prologo (vv. 1-48). 
La trama del film ripercorre le varie tappe del mito di Medea a partire dalla creazione
di un emblematico prologo in cui Pasolini raccontata l’infanzia di Giasone e la sua 
educazione ad opera del centauro Chirone. 
All'ampio spazio dedicato alla formazione di Giasone fa eco l'immersione 
nell'universo arcaico di Medea dove le lunghe spiegazioni dell'educatore sono 
sostituite dalla pura forza delle immagini. In questo modo viene subito presentato il 
divario tra i mondi dei due protagonisti, la cui contrapposizione viene resa evidente 
attraverso gli scenari e  la scelta cromatica che li caratterizza e dall'opposizione 
parola/silenzio.
La terra di Medea viene incarnata dagli assolati panorami della Cappadocia dove 
tutto concorre a creare un'atmosfera arcaica, selvaggia, barbara. Il silenzio sembra 
essere la cifra di questo mondo all'insegna di ritualità e pratiche magiche, un silenzio 
sacrale, interrotto solo da invocazioni e gesti rituali e accompagnato da musiche dal 
sapore antico, le uniche voci capaci di evocare quel primitivo senso di comunione tra
uomo e natura. Si tratta prevalentemente di brani vocali: solo due brani tibetani sono 
accompagnati dal suono di campanelli e da strumenti a percussione e un pezzo 
iraniano da uno strumento a corda. L'effetto è quello di creare un'atmosfera dal 
sapore mistico. 
Come per Edipo re, anche in questo caso, Pasolini attribuisce alle musiche 
l'importante funzione simbolica di illuminare il senso delle immagini affidando loro 
quella funzione di commento che nella tragedia greca veniva svolta dal coro278.
277Il progetto iniziale prevedeva di iniziare la narrazione dalla fuga di Esone,come avviene nella 
sceneggiatura.  
278Particolarmente interessante è il canto corale che accompagna le immagini delle donne della 
Colchide mentre sono intente nelle loro attività quotidiane. Tale canto è accompagnato da 
sottotitoli che ne traducono il senso. Nel suo studio sulla musica nei film pasoliniani, Roberto 
Gerardo nota che si tratta di un canto corale polifonico bulgaro “ le cui parole sono una previsione 
di ciò che sta per accadere realmente: non soltanto l’arrivo degli Argonauti portatori di morte e 
distruzione, ma anche ciò che accadrà a Medea dopo l’incontro con Giasone”.  
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La sacralità di questa atmosfera fa da sfondo alla rappresentazione di un antico rito di
fertilità presieduto da Medea nelle vesti di sacerdotessa.  Tutto si compie nel totale 
silenzio fino all'unica frase “dà la vita al seme e rinasci con il seme”, pronunciata 
proprio da Medea nel ruolo di officiante del rito.
La scena del sacrificio nella Colchide279 viene girata in tempo reale ed è 
contraddistinta da una grande attenzione per i particolari che Pasolini ha ricostruito 
ispirandosi alle cerimonie rituali descritte nel Ramo d'oro di Frazer e nel Trattato 
delle religioni di Eliade280 ( in particolare il paragrafo Sacrifici umani degli Aztechi e 
dei Khond), i cui nomi ricorrono continuamente negli appunti e negli scritti 
preparatori di Medea.   
Attraverso queste scene, l'autore riesce a rappresentare la ritualità profonda che 
caratterizza il mondo arcaico di Medea in modo da porre l'accento sulle differenze 
profonde che lo separano da quello di Giasone.
Una volta concluso il rito, Pasolini prosegue narrando il furto del vello d'oro, un 
impresa che Giasone riesce a portare a termine solo grazie all'aiuto di Medea che per 
lui tradisce la sua famiglia, uccide il fratello Absirto e arriva a rinnegare le sue stesse 
origini. 
Una volta giunta tra i greci vive un senso di disorientamento281, straniera in un 
mondo di cui non comprende le regole, vive la solitudine dell'emarginazione, si 
http://www.pasolini.net/10tesimy_capitoloterzo03.htm#medeatipologieefunzioni
279Queste sequenze costituiscono la base per un’interpretazione in chiave antropologica del film. 
Dagli appunti dell'autore emerge che queste scene erano concepite come un vero e proprio 
documentario antropologico che in origine doveva essere accompagnato dal canto della Callas.
280Tra i suoi appunti compaiono numerose descrizioni di cerimonie rituali appartenenti a vari popoli, 
materiali che probabilmente l'autore riuscì a recuperare tramite Angelo Brelich. 
     La scena viene costruita basandosi su questi studi riproducendo le varie fasi di un rituale di 
fertilità: la vittima designata viene tenuta separata dagli altri e preparata attraverso un rituale di 
purificazione. Dopo il soffocamento, il suo corpo viene fatto a pezzi e le sue viscere e il suo 
sangue vengono disperse nella terra e tra la vegetazione. Il rito si conclude con il sovvertimento 
dell'ordine gerarchico che precede un graduale ritorno all'ordine.   
281Tale disorientamento è evidente nell'episodio dell'approdo dopo la fuga in cui Medea cerca invano 
di spiegare ai greci che il luogo in cui si piantano le tende deve essere consacrato ma la sua voce 
viene ignorata. 
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rende conto che i greci non credono in nulla, essi festeggiano la riuscita dell'impresa 
mangiando e cantando mentre deridono le sue credenze e le sue usanze perché hanno
ormai perso del tutto il contatto originario con la realtà.
Anche l'episodio alla corte del re Pelia assume caratteristiche particolari. Nel film di 
Pasolini, Pelia rappresenta il sovrano indegno e bugiardo, che non esita a venir meno 
alla parola data. Giasone, di fronte ad un simile comportamento, getta il vello ai suoi 
piedi affermando che quell'oggetto non possiede più alcun potere ora che si trova al 
di fuori del suo mondo. Medea assiste in maniera passiva a tutta la scena senza mai 
pronunciare una parola282, anche lei così come il vello, ora che si trova nel mondo 
razionale ha perduto i suoi poteri. Appena fuori dalla reggia viene circondata da un 
gruppo di donne che la spogliano dei suoi abiti barbari per rivestirla secondo le loro 
usanze, una scena che richiama la precedente vestizione di Medea che, nella 
Colchide, si fa preparare dalle altre donne per andare al tempio. L'episodio assume 
qui un carattere del tutto diverso passando ad esprimere l'accettazione passiva di 
Medea di fronte al processo di omologazione cui viene sottoposta. 
Quello che ci viene presentato è uno scontro tra culture, tra un mondo antico, puro, 
arcaico, mitico e un mondo moderno, dominato dal razionalismo, tra una società 
matriarcale e una patriarcale. 
Anche nella tragedia antica Euripide insiste sullo scontro tra due opposte mentalità, 
quella greca di Giasone e quella barbara di Medea, sottolineando come 
l’emarginazione di Medea non derivi soltanto dalla sua diversità culturale, ma dalla 
difficoltà da parte dei Greci di riconoscere di appartenere a quelle stesse origini, da 
cui si sono affrancati dopo un lungo processo di trasformazione. In Pasolini 
quest'opposizione si fa ancora più radicale trasformandosi in un conflitto insanabile:
Medea e Giasone sono infatti due personaggi simbolici, che rappresentano da 
una parte la cultura primitiva, magica, sacrale, dall'altra una cultura moderna, 
razionalistica e borghese; a questa bipolarità culturale se ne sovrappone una 
psicanalitica tra Es ed Ego (Pasolini affermava tra l'altro di aver concepito 
282Secondo il mito Medea riuscì con l'inganno a far uccidere Pelia dalle figlie, convinte dalla maga di
poter ringiovanire il padre attraverso un rito, lo fecero a pezzi e lo gettarono in un pentolone.  
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Giasone e Medea come un unico personaggio), ed una politica tra Occidente e
Terzo Mondo283 
Il contrasto si riflette nella stessa scelta delle ambientazioni che vedono contrapporsi 
le immagini  delle architetture in pietra della Cappadocia ai bastioni della città siriaca
di Aleppo e la piazza dei Miracoli di Pisa, creando un contrapposizione evidente tra 
le due realtà culturali.
Pasolini riscrivendo Medea riesce a dar vita ad un'opera di grande complessità, in cui
tutto si gioca sul piano dell'antitesi e sulla duplicazione, evidente nella figura 
dell'educatore Chirone284, prima centauro e poi uomo, che si presenta infine a 
Giasone nella doppia forma285 come simbolo di due mondi che in realtà non sono che
le due facce di una stessa medaglia. Pasolini stesso tende a chiarire che:
 Quest'incontro, ossia questa compresenza dei due centauri, significa che la 
cosa sacra, una volta dissacrata, non per questo viene meno. L'essere sacro 
rimane giustapposto all'essere dissacrato286. 
La sua apparizione nella doppia forma viene ad costituire una sorta di “proemio al 
mezzo” che divide il film in due parti, segnando la fine della narrazione degli 
antefatti e l'inizio della parte dedicata alla riscrittura della tragedia euripidea. 
283Massimo Fusillo, La Medea di Pasolini, in Pasolini e l'Antico, a cura di A. Todini, cit, p. 98
284Per Pasolini il centauro rappresenta la figura chiave del film, tra sacro e razionale, un'immagine 
ambigua e ricca di significati.  Per l'autore si tratta di “un’immagine onirica relativamente chiara, 
nella simbolica freudiana: il simbolo del blocco parentale, padre e madre. Il cavallo raffigura sia il 
padre che la madre. È il simbolo dell’androgino: della potenza paterna e della maternità “. in P. P. 
Pasolini, Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1506. 
285Gian Piero Brunetta parla in proposito di un possibile omaggio a Jean Louis Barrault che nel '35 
aveva  recitato nel doppio ruolo di uomo e cavallo in Autor d'une Mère ispirato ad un racconto di 
Faulkener. Questo omaggio, oltre che dallo sdoppiamento, sarebbe confermato dalla scelta 
dell'interprete che, per Brunetta, sembrerebbe accreditare l'accostamento a esperienze teatrali anti-
naturalistiche che cercano la teatralità nei suoi elementi costitutivi. In Gian Piero Brunetta, Forma 
e parola nel cinema, cit., 99
286P. P. Pasolini, Il sogno del centauro, in Saggi sulla politica e sulla società, cit, p. 1473  
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Anche la violenza rituale è sottoposta nel film pasoliniano ad un processo di 
duplicazione segnato da progressivo allontanamento dal suo originario carattere 
sacrale, dal sacrificio rituale allo smembramento del fratello287, ormai privato di ogni 
significato sacro, fino a sfociare nell'uccisione dei figli.
Infine, viene addirittura offerta la duplicazione dell'intero episodio della morte di 
Glauce, la prima volta immaginata attraverso il filtro del mito e della tragedia 
euripidea, la seconda vissuta in maniera realistica.
Una particolarità strutturale di questo film è infatti costituita dalla ripetizione di 
alcune sequenze della vendetta di Medea: il dialogo tra Medea e Giasone, in cui 
avviene la finta riconciliazione e, soprattutto, l'episodio della morte di Glauce.
Questa duplicazione riesce a creare un effetto particolare fornendo due varianti di 
uno stesso evento, tra mondo onirico e realtà, tra il sogno del mito narrato da 
Euripide e la tragica realtà in cui il sogno si realizza. 
Dopo l'ampio spazio concesso al prologo e agli antefatti della vicenda, con l’arrivo a 
Corinto il film si ricongiunge alla tragedia euripidea.
Sono trascorsi dieci anni dagli eventi narrati nell'antefatto e ci troviamo di fronte ad 
una  Medea profondamente turbata che si trova a fare i conti con il tradimento di 
Giasone e la sua intenzione di ripudiala per prendere in matrimonio Glauce, figlia del
re di Corinto. A questo punto Pasolini inserisce le due varianti  della vendetta di 
Medea: nella “visione” Medea ritorna ad essere la maga barbara, la nipote del dio del
Sole, che medita la sua terribile vendetta contro l'ingrato sposo; nella versione 
“reale”, invece, appare come una donna disperata, il cui dono della veste a Glauce 
non nasconde alcun maleficio ma è solo il tentativo di ricevere benevolenza per i 
figli. 
Le due morti sanciscono un'ulteriore opposizione tra mito e realtà: nella visione 
prevale il motivo magico, irrazionale, nella realtà le motivazioni psicologiche, che 
rientrano nella logica del pensiero borghese. 
Mentre la sceneggiatura rispetta l'ordine degli eventi della tragedia, nel film Pasolini 
sceglie di stravolgere la loro linearità: il dialogo tra Medea e Creonte e quello con 
Giasone (che nella tragedia e nella sceneggiatura costituiscono i primi due episodi) 
287 Pasolini riprende la versione del fratricidio dalle Metamorfosi di Ovidio
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compaiono nel film solo dopo il sogno-visione della protagonista. In questo modo si 
viene a creare una situazione particolare poiché nel momento in cui si compie la 
prima vendetta su Glauce, lo spettatore  non sa nulla né del bando di Creonte contro 
Medea, né del tradimento del suo sposo, l'unica cosa che riesce a percepire è la 
solitudine e l'emarginazione provata dalla protagonista mentre osserva da lontano la 
danza maschile di Giasone di fronte alle mura di Corinto.
Tutti gli altri elementi del racconto non vengono eliminati ma solamente spostati, 
facendo la loro comparsa solo al termine della visione e dando inizio alla versione 
“reale” degli eventi.
La variante mitica e quella realistica sono contraddistinte da un diverso stile 
narrativo, la prima dominata da un forte simbolismo di suoni e gesti, mentre nella 
seconda la parola torna ad avere più spazio.
Nei momenti ‘onirici’ Pasolini sceglie di inserire citazioni tratte dai versi euripidei 
proiettando il mito tragico nella dimensione del sogno, della visione, come se 
cercasse in questo modo di restituire il senso di indefinito e  atemporale che 
caratterizza il mito. 
La prima citazione di Euripide compare infatti all'interno della visione di Medea: 
dopo aver visto Giasone danzare nella piazza di Corinto con alcuni giovani, Medea 
prende definitivamente atto della sua estraneità al mondo che la circonda e della 
distanza che ormai la separa dall'amato. Giunta a casa ha inizio una delle sue 
numerose visioni in cui prende forma il proposito di vendetta, subito comunicato alle
ancelle con parole che riecheggiano i versi euripidei:
MEDEA: O Dio, o giustizia cara a Dio, o luce del Sole! La vittoria che 
intravedo sopra i miei nemici, sarà splendida. Ormai vado diritta al
segno, e infine mi vendicherò come devo288.
Anche in questo caso, Pasolini riesce a dar vita ad una traduzione fedele ma capace 
di avvicinare il testo antico al sistema culturale del pubblico moderno: notiamo qui la
sostituzione del termine Zeus con Dio.
288P. P. Pasolini, Medea, in Per il cinema, cit., p. 1282
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Nel film il brano euripideo viene profondamente trasformato assumendo i tratti di un 
momento rituale: Medea e le donne ripetono ossessivamente il verso iniziale del 
discorso mentre girano in cerchio sulle note del motivo barbarico associato 
all'universo arcaico di Medea. Sappiamo che l'autore aveva anche intenzione di 
inserire la recitazione dei versi di Euripide in greco antico, un'idea poi abbandonata 
forse per paura di appesantire troppo il film289.
Al terme della visione, Pasolini colloca la scena del dialogo tra Medea e Creonte 
riprendendo il primo episodio della tragedia euripidea (vv. 271-356) anche se è 
possibile notare alcune differenze sostanziali: in primo luogo la Medea di Pasolini 
appare più forte rispetto al personaggio di Euripide, non invoca la pietà di Creonte 
ma si limita a chiedere un giorno per aver modo di poter attuare il suo piano di 
vendetta. Anche il personaggio di Creonte appare profondamente diverso, privo di 
quell'aggressività che lo caratterizzava nel testo tragico. Pasolini interviene 
sull'episodio operando riduzioni e aggiunte ai dialoghi: da un lato elimina la 
digressione sui sapienti, dall'altro, dopo aver ripreso i versi di euripide in cui il 
sovrano discute sul giorno da concedere a Medea (vv. 271-356), vi innesta un'inedita 
dichiarazione d'amore del sovrano nei confronti della figlia e la paura per la sua 
infelicità. Questo aspetto, assente nel modello, carica il personaggio di una sensibilità
e di una problematicità del tutto moderna.  La scelta di cacciare Medea non è dettata 
solo dal timore per una possibile vendetta, né da odio razziale per la sua diversità, ma
sembra nascere dalla paura che la sua presenza possa aggravare il senso di colpa 
provato dalla figlia. Come sottolineato da Massimo Fusillo: 
[…] il dramma di Creonte e di sua figlia diventa dramma borghese, 
psicologico, dominato dal senso di colpa (nella sceneggiatura a proposito di 
Glauce si parla esplicitamente di «nevrosi»”)290. 
 
289Nella sceneggiatura Pasolini è presente la traduzione di circa 62 versi di Medea (vv 764-823) che 
l'autore pensava di utilizzare come sottotitoli da accompagnare alla scena recitata in greco, un'idea 
poi venuta veno nel film. Medea, in P. P. Pasolini,  Per il cinema, cit, p. 1249
290Massimo Fusillo, La Grecia secondo Pasolini, cit, p. 150 
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Sembra che in un certo senso Pasolini tenda continuamente a innestare sulla tragedia 
antica le problematiche di un sentire moderno.
Questo procedimento è evidente anche nella scena seguente che vede come 
protagonisti  Giasone e Medea. Dal loro dialogo viene eliminato di ogni tipo di 
riferimento divino, sostituito dalla logica dell'interesse e dalla motivazione sessuale. 
Giasone mostra tutta la sua arroganza arrivando a sostenere di dovere solo a se stesso
la buona riuscita delle sue azioni.  
In questo episodio, la ripresa del testo euripideo si limita solo a poche battute e le 
parole di Giasone appaiono molto più dure, non lasciando spazio ad alcun 
sentimento. Sia questa scena che quella del dialogo con Creonte sono costruite in 
modo da porre Medea in una posizione di subalternità che si traduce anche a livello 
visivo.
Rispetto alla tragedia, Pasolini sceglie anche di eliminare del tutto il personaggio di 
Egeo291 e con esso ogni possibile consolazione per la protagonista che in questo 
modo si trova sola, senza alleati e senza alcuna via di fuga.
Come anticipato, la sequenza relativa alla morte di Glauce viene presentata in due 
diverse varianti, la prima delle quali riproduce fedelmente la versione di Euripide, 
mentre la seconda se ne distanzia. 
La prima versione rappresenta il sogno della vendetta di Medea, una visione 
dominata da un'atmosfera onirica e scandita dal ritmo della melodia etnica collegata 
all'universo arcaico della protagonista. Intervistato da Duflot, Pasolini dice in 
proposito: “Le faccio sognare il delitto così come è rappresentato da Euripide” 292.
Nella seconda versione viene invece eliminata ogni traccia del carattere magico e 
rituale e  il realismo della scena viene espresso attraverso alcuni accorgimenti come 
l'assenza delle frequenti sovraimpressioni e della musica che invece avevano 
caratterizzato la visione. La diversa natura delle due scene viene sottolineata anche 
attraverso il cambio d'abito di Medea, prima nelle vesti barbare di maga e ora 
abbigliata come una donna greca, così come dall'assenza della scena in cui i suoi figli
291Nella tragedia di Euripide il sovrano offre a Medea la sua protezione ed un luogo in cui rifugiarsi 
dopo l'esilio.
292 P. P. Pasolini, Il sogno del centauro, in Saggi sull, cit, p. 1505
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vengono ornati con ghirlande di fiori e di quella della vestizione di Glauce.  
La morte della principessa rappresenta la differenza più vistosa dell'intero episodio 
stravolgendone completamente il significato: invece di avvenire tra le fiamme, si 
trasforma nel suicidio della giovane a causa del senso di colpa nei confronti di 
Medea293. 
Lo stesso episodio dell'infanticidio viene trattato da Pasolini in un'ottica particolare: 
la sua protagonista non sembra vivere il dramma sentimentale euripideo e i suoi gesti
sono compiuti con una lucidità ed una calma sconvolgenti.  Gli avvenimenti che 
precedono l'infanticidio si svolgono con la solennità di un rito294 ma si tratta di un 
sacrificio che non ha più nulla della sacralità degli antichi rituali. La scelta di non 
rappresentare l'infanticidio295 contribuisce a sottolineare la distanza tra la violenza di 
questo atto e il valore sacrale degli antichi rituali presieduti da Medea nella sua terra. 
Infatti, mentre il rito di fertilità era stato presentato attraverso una ricostruzione 
minuziosa, l'uccisione dei figli non avviene sullo schermo, sostituita da immagini che
alludono alla catastrofe: il coltello, simbolo del sacrificio, prima pulito poi 
insanguinato insieme all'interruzione del canto del pedagogo sono i soli segnali che 
preannunciano che la tragedia sta per compiersi.
L'ultima scena si concentra in un dialogo tra Medea e Giasone296 separati da una 
simbolica barriera di fiamme. La distanza tra i due è ormai incolmabile ed ogni 
tentativo di dialogo risulta vano. 
L'immagine finale del volto di Medea tra le fiamme suggella con un ultimo grido 
l'impossibilità di ogni possibile conciliazione:
MEDEA: No. non insistere ancora, è inutile! Niente è più possibile ormai297.   
293Una chiara ripresa della versione adottata da Corrado Alvaro nel suo dramma Lunga notte di 
Medea. 
294Medea lava entrambi i figli e li prepara al sacrificio.
295Come nel teatro greco, l'omicidio non viene rappresentato direttamente ma solo in maniera 
indiretta. Stesso discorso vale anche per l'uccisione e lo smembramento del fratello Absirto che 
l'autore sceglie di nascondere alla vista dello spettatore.
296La scena riprende il finale della tragedia euripidea eliminando la fuga finale di Medea.
297P. P. Pasolini, Medea, in Per il cinema, cit., p. 1288
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 Medea e Giasone sono due personaggi simbolici, proiezioni di due mondi in perenne 
opposizione, il mondo barbarico, rituale e intriso di sacralità e il mondo razionale, 
pragmatico. Il loro significato è chiarito dallo stesso Pasolini: 
Medea è il confronto dell’universo arcaico, ieratico, clericale, con il mondo 
di Giasone, mondo invece razionale e pragmatico. Giasone è l’eroe attuale (la 
mens momentanea) che non solo ha perso il senso metafisico, ma neppure si 
pone ancora questioni del genere. È il “tecnico” abulico, la cui ricerca è 
esclusivamente intenta al successo298.
 
Entrambi vivono un processo di profondo cambiamento capace di alterare la loro 
percezione della realtà: in Giasone il passaggio dall'infanzia all'età adulta è segnato 
da una progressiva sconsacrazione della realtà, egli passa da una visione mitica del 
mondo ad una razionale299. Il suo percorso è simboleggiato dalla figura di Chirone, 
prima centauro che insegna al giovane che “Tutto è sacro”, poi uomo che 
razionalizza e sconsacra, “prima metafisico e sacrale, poi laico e razionale”300. 
Assente nella tragedia di Euripide, il personaggio dell'educatore è una figura 
fondamentale nel film pasoliniano illuminando lo spettatore sul significato che 
l'autore vuole esprimere attraverso la sua opera. 
Proprio come Giasone anche Medea smarrisce il senso della sacralità originaria ma 
nel suo caso, si tratta di una perdita traumatica, un cambiamento che non ha nulla di 
graduale: nell'esatto momento in cui vede Giasone tutto cambia in lei arrivando 
persino a recidere il legame con il suo mondo. Questo passaggio viene sottolineato 
298Il sogno del Centauro, ora in P.P. Pasolini, Saggi sulla politica e sulla società, a cura di W. Siti e 
S. De Laude, Mondadori, Milano 1999, p. 1504 
299“Giasone giunge al punto di essere lui il nesso con la nostra storia moderna. All'inizio quando era 
bambino, Giasone vedeva nel centauro un animale favoloso, pieno di poesia. Poi man mano che 
passare il tempo, il centauro è divenuto ragionatore e saggio, ed è finito col divenire un uomo 
uguale a Giasone. Alla fine, i due centauri si sovrappongono, ma non per questo si aboliscono. Il 
superamento è un'illusione. Nulla si perde”. In Il sogno del centauro, in Saggi sulla, cit., p. 1506    
300  Luigi Torraca, Il vento di Medea, in Pasolini e l'Antico, cit,  p 87
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da Pasolini attraverso la scomparsa della melodia etnica, simbolo della voce di quel 
mondo antico che ora Medea non può più udire. La rapidità del cambiamento la 
sconvolge e disorienta, lontana dalla sua terra sembra ormai aver perso la capacità di 
entrare in contatto con la natura, tutto è muto intorno a lei e solo la presenza di 
Giasone riesce a farle ritrovare l'equilibrio.  
Il suo universo ancestrale sembra sopravvive solo nei sogni non abbandonandola mai
del tutto301. Proprio il sogno sembra essere l'unico spazio in cui le istanze del passato 
riescono a sopravvivere nel presente, per Medea, l'unico modo per recuperare il 
legame con quel mondo sepolto nel profondo della sua coscienza. 
Medea si rende conto di essere diventata un'altra, di aver perso una parte essenziale 
di se stessa della quale sente la necessità di riappropriarsi per tornare a sentirsi 
completa 
ANCELLA: Ma tu sei rimasta quella che eri...
MEDEA: No, sono un'altra creatura ormai. Ho tutto dimenticato. Ciò che era 
realtà ora non lo è più.
ANCELLA: Ma forse, se tu volessi, tu potresti ricordarti del tuo Dio...
MEDEA: No.
Forse hai ragione. Sono restata quella che ero. Un vaso pieno di 
sapere non mio302. 
Allo stesso modo il Centauro svela a Giasone che in lui convivono due centauri, uno 
sacro ed uno profano: 
GIASONE:    È una visione? 
CENTAURO: Se lo è, sei tu che la produci. Noi due siamo infatti dentro di 
te. 
GIASONE:     Ma io ho conosciuto un solo Centauro. 
CENTAURO: No! Ne hai conosciuti due: uno sacro, quando eri bambino,
 uno sconsacrato, quando sei diventato adulto. Ma ciò che è 
301Vengono in mente i passi di Pilade:” Il passato dobbiamo solo sognarlo”
302P. P. Pasolini  Medea in Per il cinema, cit. p. 1281
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sacro si conserva accanto alla sua nuova forma sconsacrata. Ed
eccoci qua, uno accanto all’altro303 
Sacralità e razionalismo non giungono mai ad una sintesi né portano ad un definitivo 
annullamento dell'uno in favore dell'altro ma sembrano convivere l'una accanto 
all'altra come due forze in perenne opposizione.
303Ibid.. p. 1280
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Cap 4 IL CINEMA E LA RICERCA DI UN NUOVO 
LINGUAGGIO TRAGICO
      4.1 Dalla rappresentazione alla presentazione della realtà
Dalle opere analizzate fin ora abbiamo avuto modo di evidenziare come Pasolini
abbia condotto un lungo e prolifico dialogo con la tragedia antica che, attraverso il
doppio binario della scrittura teatrale e del cinema, ha trovato nuovi spazi e nuovi
linguaggi per esprimersi e tornare a parlare la sua lingua antica. 
Il  teatro  greco,  e  in  particolare  la  tragedia,  ponendosi  alle  origini  del  pensiero
dell'uomo occidentale, gli permette di accedere agli strati più profondi e arcaici della
nostra cultura offrendosi come punto di partenza imprescindibile per plasmare la sua
tragica visione della realtà contemporanea.
In questo percorso di riscrittura e creazione, tra influenze del passato e attenzione per
il presente, il teatro e il cinema si offrono come due spazi di espressione lontani ma
allo stesso tempo vicinissimi, due linguaggi complementari che, ciascuno a proprio
modo,  gli  permettono di  rappresentare  la  propria  visione  del  mondo superando i
limiti della parola per poter esprimere la realtà attraverso la realtà.
Si tratta i due linguaggi che si contaminano a vicenda al punto che le sue tragedie
borghesi e i film nati in quegli stessi anni possono essere letti come un vero e proprio
corpus che attraverso il confronto graduale con il linguaggio della tragedia antica,
porta l'autore alla creazione di vero e proprio linguaggio tragico.
Nel percorso analizzato abbiamo visto come l'autore si confronti costantemente con il
linguaggio della tragedia alla ricerca di un modo per tradurla nel presente proprio
perché si trova a riconoscerla come la forma più idonea ad esprimere la drammaticità
che contraddistingue il suo tempo. 
Dai primi testi tragici scritti in gioventù alle traduzioni, dove ha occasione di mettere
alla  prova  la  propria  lingua  poetica  nel  confronto  diretto  con  la  tradizione,  un
passaggio che si rivela fondamentale per la stesura dei testi teatrali nati nel 1966 che,
ispirandosi ai modelli del passato, ne riprendono le forme e le strutture per realizzare
quella  parola  tragica  capace  di  esprimere  la  realtà  del  mondo  borghese  e  le  sue
contraddizioni insanabili. Parallelamente alla stesura dei testi teatrali la sua ricerca
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espressiva  lo  conduce  al  cinema,  dove  la  tragedia  trova  nuovi  spazi  e  nuovi
linguaggi, dove la parola perde la sua centralità per lasciare il posto al linguaggio
delle immagini, dei suoni e delle musiche, dando vita a nuovi modi per tradurre la
tragedia antica nella modernità. 
L'autore perviene alla creazione di un linguaggio che, nel suo continuo evolversi, si
nutre di stili e forme diversissime tra loro, fino al raggiungimento di una forma in cui
l'equilibrio si basa sullo scontro di forze in continua opposizione tra parola e silenzio,
tra detto e indicibile. 
Da una parte un teatro che si ispira al modello antico fondato su una parola usata al
suo più alto livello espressivo, un fenomeno politico e sociale con il quale  ambisce a
realizzare  un  vero  e  proprio  rito  culturale,  dall'altra  film che  sembrano assorbire
quest'istanza  teatrale  trasferendola  sullo  schermo dove la  parola  lascia  il  posto  a
linguaggi non verbali.  Si tratta di due strade diversissime che potrebbero far scorgere
una contraddizione di fondo ma che in realtà costituiscono le due facce di una stessa
medaglia, due poli la cui distanza è meno radicale di quanto possa apparire.
Pasolini tende a ribadire più volte che il passaggio al cinema era stato determinato da
un cambio di tecnica, dal voler usare un altra lingua per descrivere la realtà. Invece di
attingere  al  codice  simbolico  convenzionale,  costituito  dalla  lingua  scritta  o  dal
linguaggio orale, l'autore si immerge in un sistema di segni non simbolici, “segni
viventi”, “segni-oggetti”:
scrivere poesie o dei romanzi fu per me il mezzo per esprimere il mio rifiuto
di una certa realtà italiana, o personale […]. ma queste mediazioni poetiche
o romanzesche frapponevano fra la vita e me una sorta di parete simbolica,
uno schermo di parole... ed è là forse la vera tragedia di ogni poeta, di non
poter  raggiungere  il  mondo  se  non  metaforicamente  […]  l'espressione
cinematografica mi offriva, grazie alla sua analogia sul piano semiologico
con  la  realtà  stessa,  la  possibilità  di  raggiungere  la  vita  in  modo  più
completo304. 
304P. P. Pasolini, Il sogno del centauro in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1413
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Teatro e cinema in apparenza diversissimi,  in  realtà,  sembrano configurarsi  come
tappe  di  un  percorso  unico  legato  alla  necessità  di  esprimere  la  tragedia  che
caratterizza la realtà e alla necessità dell'autore di poterla rappresentare.
Se il cinema è per lui la lingua scritta della realtà, il  teatro è lo spazio della sua
rappresentazione,  la  forma  attraverso  cui  il  discorso  sulla  realtà  consente  un
approccio critico. Ai suo occhi il cinema rappresenta la tecnica che permette di capire
la realtà mettendoci di fronte alla sua “violenza fisica” riproducendola ma allo stesso
tempo non può fare a meno di riconoscere che anche il teatro possiede la capacità di
esprimere l’insufficienza della lingua verbale e il fascino del linguaggio corporeo: 
teatro e cinema sono molto vicini l'uno all'altro. La differenza è che il teatro
è una sorta di piano-sequenza, ma presenta parecchi caratteri in comune con
il cinema: entrambi rappresentano la realtà con la realtà. […] In entrambi un
corpo umano è rappresentato con un corpo, un oggetto con un oggetto305. 
Le  dichiarazioni  di  Pasolini  passano  dall'affermare  la  distanza  che  separa  i  due
linguaggi espressivi alla loro sostanziale sovrapposizione. Mentre nel suo intervento
“Il cinema di poesia” l'autore parla di “inutile e pseudo-critici paragoni col teatro”306
distinguendo nettamente i due codici, in occasione dell'intervista con Jon Halliday,
Pasolini afferma invece di essere giunto a considerare sia il cinema che il teatro come
lingue scritte della realtà:
Ciò che ho fatto è stato demolire l'idea convenzionale secondo la quale teatro
e cinema sono cose  profondamente  diverse;  in  realtà  sono la  stessa  cosa,
anche se possono essere tecniche diverse: tutti e due sono sistemi di segni che
coincidono con  il  sistema  di  segni  della  realtà  […] sia  in  teatro  che  nel
cinema, sono segni linguistici che hanno il loro archetipo nella realtà307. 
305P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini,  in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1382
306P. P. Pasolini,  Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1469
307P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p.  1383
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In occasione della richiesta da parte dei giovani del Centro Universitario Teatrale di
Parma di  trasporre  Uccellacci  e  uccellini in  un'opera  teatrale,  l'autore  si  trova  a
riflettere su questo passaggio da una tecnica audiovisiva all'altra assumendo il ruolo
di “teorico nella trasposizione tecnica”308. Paragonando i due codici l'autore arriva ad
individuare nella “non segnicità”309 dei simboli il tratto principale che accomuna le
tecniche audiovisive, “il punto in cui teatro e cinema sono la stessa cosa”310. 
Cinema e teatro sono degli infiniti piani sequenza, naturalistici perché della
realtà  hanno anche  la  durata.  Il  naturalismo è  vanificato  nel  cinema  dal
montaggio,  che  fa  del  tempo  ciò  che  vuole.  Nel  teatro,  il  naturalismo è
vanificato dalla parola,la quale anch'essa è fuori dal temo, in quanto né è
comunque interpretazione311.
L'autore è continuamente impegnato in un lavoro di recupero e rielaborazione del
linguaggio  tragico  che  ai  suoi  occhi  sembra  essere  l'unico  capace  di  esprimere  i
dissidi della realtà, di accedere alle verità del mondo scavando dentro le paure e le
incertezze del singolo individuo così come le dinamiche che caratterizzano la società.
Dalle opere analizzate fin ora è emerso come l'autore abbia attinto al modello antico
e alle sue forme alla ricerca degli archetipi capaci di rappresentare la tragedia che
vede  consumarsi  davanti  ai  propri  occhi,  affrontando  un  percorso  in  cui  il  suo
linguaggio  tragico  ha la  possibilità  di  mettersi  alla  prova e  affinarsi,  trovando le
308P. P. Pasolini, Da tecnica audiovisiva a tecnica audivisiva, «La Biennale di Venezia», XXVI 
Festival internazionale del teatro di prosa, 18 settembre-14 ottobre 1967, ora in Per il teatro, cit., 
p. 2782. Il testo viene inserito nel programma di sala dello spettacolo realizzato dal CUT di Parma 
per la regia di Bogdan Jerkovic messo in scena al Teatro del Ridotto di Venezia il 7 e 8 ottobre del 
1967. Pasolini partecipa anche ad una conferenza in occasione dello spettacolo, dove dichiara che 
il teatro è la forma d'arte che più di ogni altra rivela il suo legame profondo e inscindibile con la 
società e ribadisce che il teatro “nel momento in cui […] vediamo accadere qualcosa davanti i 
nostri occhi sul palcoscenico, ha qualcosa di estremamente simile al cinema allo stato puro” in 





proprie forme e il proprio spazio sul nuovo palcoscenico di cellulosa. 
Il cinema non evoca la realtà, come la lingua letteraria; non copia la realtà, 
come la pittura; non mima la realtà, come il teatro. Il cinema riproduce la 
realtà: immagine e suono! Riproducendo la realtà, che cosa fa il cinema? Il 
cinema esprime la realtà con la realtà312.
Nel periodo che intercorre tra la realizzazione di  Edipo re e quella di  Medea, che
costituiscono  gli  estremi  di  questa  ricerca  espressiva,  l'attenzione  dell'autore  per
questo diverso modo di rappresentare la tragedia lo porta a tradurre sullo schermo
progetti nati in seno al teatro o addirittura a trasporre i propri testi tragici in opere
cinematografiche.  
In un certo senso i numerosi progetti cinematografici sorti tra 1965 e il 1970 possono
essere  letti  come  un  corpus  unico  che  attraverso  un  continuo  lavoro  di  ricerca
formale e stilistica, ricerca il modo per tradurre la tragicità che contraddistingue il
mondo  moderno.  In  quest'ottica  l'autore  appare  come  una  sorta  di  regista
tragediografo che cerca di fornire una rappresentazione tragica della realtà del suo
tempo trasferendola, proprio come nel modello antico, in una dimensione mitica, in
cui le contraddizioni si fanno più evidenti e catastrofiche. 
Il rapporto ambivalente tra testi teatrali e film nelle opere di Pasolini va oltre l'uso del
materiale  teatrale  nel  soggetto  cinematografico  dando  vita  ad  un  vero  e  proprio
linguaggio tragico che mira a rappresentare la verità della situazione in atto senza
mistificazioni, in cui  la società e le sue forme di dominio possa essere offerta in tutto
lo squallore della sua evidenza. 
  
312 P. P. Pasolini, La fine dell'avanguardia, in Empirismo Eretico, ora in Saggi sulla letteratura e 
sull'arte, cit., p. 1417 
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4.2  Le forme della tragedia nel cinema: La Rabbia 
Prima di passare all'analisi del linguaggio tragico che contraddistingue  Teorema e
Porcile,  da  leggersi  come  vere  e  proprie  tragedie  borghesi  sullo  schermo,  è
interessante  fare  un  passo  indietro  e  soffermarsi  su  un'opera  dalle  caratteristiche
particolari che, anticipando gli sviluppi successivi, riesce a coniugare le forme della
tragedia al nuovo linguaggio cinematografico. L'opera in questione è  La Rabbia313,
un  anomalo  esperimento  cinematografico  in  cui  le  forme  dalla  tragedia  antica
iniziano  a  fare  la  loro  timida  irruzione  nel  cinema dando  vita  ad  una  sorta  di
“documentario  poetico”  in  l'autore  riesce  a  raggiungere  il  perfetto  equilibrio  tra
espressione poetica e impegno civile. 
Il risultato ottenuto assume la forma di un canto tragico che esprime la catastrofe di
un'epoca che irrimediabilmente ripete gli stessi errori distruggendo ogni speranza di
cambiamento.
Il progetto si sviluppa a partire da un'iniziativa del produttore Gastone Ferranti che
decide  di  affidare  a  Pasolini  del  materiale  di  repertorio  per  realizzare  un
documentario sui  principali  eventi  che  hanno segnato la  storia  contemporanea.  Il
risultato è un film di montaggio in cui i materiali di partenza subiscono una radicale
trasformazione  acquisendo  una  nuova  forma  e  un  nuovo  significato.  L'autore
seleziona una serie di immagini della cronaca recente su cui lavora modificandone il
sonoro e scegliendo di montarle insieme a foto d'archivio e a immagini prese da libri
d'arte o da rotocalchi. Questo insieme caotico ed eterogeneo viene accompagnato da
particolare un commento a due voci che vede alternarsi brani in prosa e in versi. Lo
stesso Pasolini riconosce la particolarità della sua operazione:   
313Prima parte a cura di Pier Paolo Pasolini; seconda parte a cura di Giovannino Guareschi; scritto e 
diretto da Pier Paolo Pasolini; aiuto regia Carlo di Carlo; commento in versi Pier Paolo Pasolini, 
letto da Giorgio Bassani (voce in poesia) e Renato Guttuso (voce in prosa); produzione Opus Film;
produttore Gastone Ferranti; 1963 
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La Rabbia è uno strano film, in quanto è fatto interamente con materiale
documentario;[...] Ho scelto  alcune sequenze tratte  da cinegiornali  degli
ultimi anni Cinquanta e le ho messe insieme a modo mio: per lo più si
riferiscono alla guerra d'Algeria, al pontificato di papa Giovanni, e c'erano
alcuni episodi minori, come il ritorno dei prigionieri di guerra dalla Russia.
La mia idea era, diciamo, quella di realizzare una denuncia marxista della
società del tempo e di quello che vi stava avvenendo. Una cosa curiosa è il
commento in versi. Scrissi questi testi poetici espressamente, e li lessero
Giorgio Bassani […] e il pittore Renato Guttuso314. 
La Rabbia è un film in cui la scelta delle immagini proposte e soprattutto il modo di
proporle  al  pubblico  mira  a  suscitare  un  forte  impatto  emotivo  nello  spettatore.
Attraverso il montaggio l'autore reinterpreta secondo la propria lettura le immagini
della  realtà  del  suo  tempo,  proponendo una  loro rappresentazione  in  tutta  la  sua
tragicità. L'ottica con cui compie questa operazione sembra rispondere a quella stessa
ansia  di  riuscire  a  rappresentare  la  realtà  per  poter  giungere  alla  suo  piena
comprensione, lo stesso spirito che di li a poco lo spingerà a dedicarsi alla stesura dei
suoi testi tragici e alla realizzazione dei film in cui mettere a nudo la tragedia del
tracollo della società contemporanea. 
In questo periodo l'autore non ha ancora abbandonato la speranza di una rivoluzione
del popolo315 ma la tragicità della realtà in atto sembra porsi davanti ai suoi occhi
lasciando intravedere ben poche vie di salvezza:
quando  il  mondo  classico  sarà  esaurito  -quando  saranno  morti  tutti  i
contadini  e tutti  gli  artigiani-  quando l'industria  avrà  reso inarrestabile  il
ciclo della produzione e del consumo- allora la nostra storia sarà finita316.   
Pasolini usa principalmente i cinegiornali di Mondo libero uniti ad altri materiali di
314P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini. Conversazioni con Jon Halliday, in Saggi sulla politica e sulla 
società, cit., p. 1327
315   Le sue parole celebrano con entusiasmo le lotte in Algeria e a Cuba.
316P. P. Pasolini, La Rabbia, in Per il cinema, cit., p. 381
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repertorio, dei quali spesso mantiene il commento sonoro cui contrappone la voce
poetica  dei  commentatori.  Questo  espediente  viene  impiegato  per  sottolineare
l'approccio asettico e anestetizzante dei canali  di  informazione ufficiale317,  la loro
profonda  indifferenza  nei  confronti  delle  cose  della  realtà,  un'ottica  asettica  che
produce un effetto straniante nello spettatore, indotto suo malgrado a percepire le
cose della vita con quella stessa patina di distacco e indifferenza.
L'autore è consapevole che le immagini di repertorio fornite dal mezzo televisivo non
sono in realtà  che una falsificazione,  la versione ufficiale di  una storia  scritta  da
coloro che detengono il potere. La televisione è un nuovo straordinario strumento del
potere borghese che, attraverso la manipolazione dell'immagine, riscrive la realtà in
base alle  esigenze della classe dominante.
Ferrante  ha  affidato  a  me  il  materiale  di  repertorio  e  i  residui  di  un
cinegiornale  -Mondo  libero-  che  dirigeva  da  molti  anni.  Una  visione
tremenda,  una  serie  di  cose  squallide,  una  sfilata  deprimente  del
qualunquismo internazionale, il trionfo della reazione più banale. In mezzo a
tutta  questa  banalità  e  squallore,  ogni  tanto  saltavano  fuori  immagini
bellissime:  il  sorriso di  uno sconosciuto,  due occhi  con un'espressione di
gioia o di dolore, e delle intensissime sequenze piene di significato storico318.
317Le osservazioni riguardo alle tracce audio che contengono i commenti ufficiali dei pezzi di 
repertorio vengono tutti espressi dalla voce in prosa: “ah, voce senza affetto, voce senza pietà” p. 
356; o ancora “Ah voce senza alcuna speranza, voce del mondo potente, voce dell'ipocrisia che 
non ha nemmeno il pudore di nascondere la propria spietata indifferenza” p 361; “Sperimentano 
nuovi modi per dividere la verità e per porgere la mezza verità che rimane attraverso l'unica voce 
che ha la borghesia per parlare. La voce che contrappone un'ironia umiliante a ogni ideale, la voce 
che contrappone gli scherzi alla Tragedia, la voce che contrappone il buon senso degli assassini 
agli eccessi degli uomini miti” p367;  “Voce del commento del conformista che si rifiuta, per paura
del ridicolo, a parlare sul serio...Voce dell'umorismo sciocco, della paura della cultura...Voce del 
benestare dei potenti all'allegria dei subalterni...” p. 376; “Voce degli industriali, della finta 
imparzialità...essi diventano poeti, ma purché la poesia non abbia contenuto, voce tremendamente 
contenutistica! Purché la poesia sia pura forma, voce dell'incoercibile formalismo!” p. 379  in P. P. 
Pasolini, La Rabbia in Per il cinema, cit.
318Dichiarazione rilasciata da Pasolini a M. Liverani (Pier Paolo Pasolini ritira la firma dal film La 
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Alle  immagini  della  società  del  benessere  l'autore  contrappone  l'altro  volto  della
realtà, fatto di guerre, fame, miserie, di sguardi disperati e pieni di domande, di corpi
senza vita, vittime di guerre inutili e infinite.
Le immagini di repertorio diventano per Pasolini il punto di partenza per realizzare 
un'analisi della società, dove la critica dei fenomeni in atto viene condotta attraverso 
il ricorso alla lingua delle poesia realizzando un documentario in cui le immagini si 
accompagnano ad un commento poetico diviso fra una 'voce di poesia" (Giorgio 
Bassani) e una "voce in prosa" (Renato Guttuso). L'autore stesso si trova ad 
ammettere che il risultato sembra sfuggire a qualsiasi etichetta di genere:  
La mia ambizione è stata quella di creare un nuovo genere cinematografico. 
Fare un saggio ideologico e poetico con delle sequenze nuove. E mi sembra 
di esserci riuscito soprattutto nell'episodio di Merilyn319.
Il risultato è un'opera particolare il cui il poeta civile dà voce e parole alla sua visione
profondamente critica del presente, in cui la tragicità delle immagini si accompagna 
ad un commento capace di farne emergere tutta la poesia, scuotendo il suo pubblico 
dal suo torpore e inducendolo a riflettere sulla realtà per tentare di comprenderla. 
Come osservato da Carla Benedetti320, con quest'opera Pasolini riesce a ricreare la 
forma della tragedia attraverso i mezzi del cinema, realizzando un esperimento dai 
tratti particolari in cui il commento poetico che accompagna le immagini sembra 
ricreare la voce dell'antico coro tragico cercando di suscitare negli spettatori un senso
di pietà per ciò che vedono:
 Rendere umana la ferocia nella luce del canto e del pianto non era forse ciò
rabbia, «Paese Sera», 14 aprile, 1963, riportato in Note e Notizie sui testi, in Per il cinema, voll II, 
cit., p. 3066
319Ibid.
320Carla Benedetti, Il corpo tragico della storia. Pasolini e Debord , in Tràgos, Capannotto, Udine, 
2014 
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che spettava al coro nelle antiche tragedie?321
Soffermandosi ad analizzare la costruzione di questo “documentario poetico”, 
Benedetti osserva come La Rabbia sembri presentare alcuni tratti caratteristici che lo 
avvicinano alla forma della tragedia.
Un primo punto di contatto è individuato proprio nella materia scelta come oggetto di
rappresentazione che, come nella tragedia antica, appartiene ad un patrimonio di 
conoscenze noto allo spettatore. Oltre al prevalente argomento mitico sappiamo 
infatti che le tragedie classiche traevano i loro soggetti anche da eventi del storia 
recente. L'unico esempio di questa tradizione giunto fino ai nostri giorni è 
rappresentato dal testo dei Persiani di Eschilo, in cui l'autore affronta la narrazione 
della storia contemporanea mettendo in scena le battaglie che avevano decretato la 
vittoria sui persiani.
Come abbiamo avuto modo di vedere, l'incontro di Pasolini con l'opera di Eschilo era
avvenuto solo pochi anni prima attraverso la traduzione dell'Orestea 
commissionatagli da Gassman, un incontro che avrà un impatto profondo sull'autore 
impegnandolo in un continuo confronto con l'autore tragico attraverso le due vie 
offerte dalla tragedia e dal cinema. Come ricordato, Eschilo rappresenta per lui 
l'esempio da seguire, “un autore come vorrei essere”, interprete del suo tempo e vero 
poeta perché capace di nutrire la sua poesia con la forza delle idee e l'attenzione alla 
realtà e alle dinamiche del suo tempo. Allo stesso modo Pasolini cerca di essere 
interprete del proprio tempo convinto che l'intellettuale debba dar forma alla 
rappresentazione della realtà in modo che il suo pubblico possa prenderne coscienza 
e sviluppare uno spirito critico autonomo dal messaggio propagandato dai canali 
ufficiali. Ne La Rabbia egli fa proprio questo, mette in scena la realtà attraverso una 
serie di frammenti che, estrapolati dal contesto ufficiale, riacquistano il loro vero 
valore per rappresentare la tragicità che contraddistingue l'epoca moderna322.
321Ibid.
322Fabrizio Di Maio nota come alcune scene de La Rabbia, soprattutto quelle riguardanti le catastrofi 
che si abbatteranno sull'umanità, sembrino anticipare le terribili profezie delle Eumenidi nel 
Pilade pasoliniano, l'opera teatrale con cui l'autore si propone di creare un “quarto capitolo” della 
trilogia eschilea. Fabrizio Di Maio, “Trasmigrazioni” di idee nelle tragedie e nei film di Pasolini, 
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L'aspetto più importante che Pasolini riesce a raggiungere è rappresentato dal 
commento recitato da due voci fuori campo, un espediente che permette di ricreare 
quel coro antico che nella tragedia era depositario di verità e giustizia ma anche di 
pietà e comprensione. Come osservato da Benedetti:
Nella Rabbia il coro può concretizzarsi come voce fuori campo e apparire 
non solo verosimile ma del tutto organico all’opera. Questa scoperta Pasolini
la fa quasi inconsapevolmente. E la fa nel cinema, non nel teatro323. 
Si tratta di una voce che mira ad universalizzare le vicende illustrate, a mostrare le 
miserie di una storia che ci vede tutti protagonisti. Quella resa dell'autore è una 
testimonianza che va al di là dei singoli fatti della storia perché cerca di far emergere 
quelle costanti che caratterizzano l'agire umano e la sua natura profonda. Per far ciò, 
l'autore tenta di rivitalizzare il linguaggio tragico aprendogli nuovi spazi e 
fornendogli i mezzi espressivi del mondo moderno. In quest'ottica, questo particolare
documentario viene ad inserirsi all'interno di un progetto molto più ampio, 
configurandosi come il primo vero tentativo di tradurre le forme della tragedia nel 
linguaggio del cinema. 
L'atmosfera generale è segnata dal senso della catastrofe e della perdita che 
caratterizza tutti i film nati tra gli anni '60 e gli anni '70. Pasolini piange la perdita dei
valori del passato e della sua sacralità attraverso immagini simbolo del tracollo di 
un'epoca.  L''immersione del Cristo degli abissi324 e la sua spettacolarizzazione 
diventano emblema della perdita di quel senso del sacro da parte di una borghesia 
che si rispecchia ormai in simboli svuotati del loro senso originario:
Voce in poesia: Ma l'oscurità della coscienza 
non richiede dio bensì le sue statue.
cit., p. 254-255.
323Carla Benedetti, Il corpo tragico della storia. Pasolini e Debord , in "Il primo amore", febbraio 
2013 
324Si tratta di una statua bronzea realizzata dallo scultore Guido Galletti e deposta sui fondali di San 
Fruttuoso (Camogli) il 29 agosto 1954.
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La terribile forza dei farisei
è non temere il banale e il ridicolo
è con commuovente onestà 
che essi compiono il loro rito325. 
Pasolini ci presenta e le due facce della realtà, tra l'ingordigia e la ricchezza del 
potere e la miseria più assoluta, mostrandoci il volto impassibile di una società che 
arriva a distruggere ogni forma di bellezza divorandola senza alcun pudore e 
trasformandola nell'ennesimo prodotto di consumo. La scomparsa di Marilyn 
Monroe si trasforma in un tragico lamento, nel rimpianto di una purezza violata, la 
sua morte è interpretata come tragico esito delle logiche del consumismo:
 Voce in poesia: Ma tu continuavi a essere bambina,
sciocca come l’antichità, crudele come il futuro,
e fra te e la tua bellezza posseduta dal Potere
si mise tutta la stupidità e la crudeltà del presente.
La portavi sempre dietro come un sorriso tra le lacrime,
impudica per passività, indecente per obbedienza.
Sparì come una bianca colomba d’oro.
La tua bellezza sopravvissuta dal mondo antico,
richiesta dal mondo futuro, posseduta
dal mondo presente, divenne un male mortale326.
Quello rappresentato da Pasolini è un mondo spietato che non ha pietà per i suoi 
figli, un mondo di poteri forti che continuano ad arricchirsi sulle spalle delle classi 
più deboli. Come contrappunto alle vite privilegiate dei borghesi, l'autore cerca di 
fare emergere l'altra faccia del mondo,  quella dei umili. A tal proposito risulta 
interessante soffermarsi su una delle ultime sequenze del film, intitolata Sequenza 
della disgrazia in miniera. La scena  raffigura il momento straziante in cui i corpi di 
325P. P. Pasolini, La Rabbia, in Per il cinema, cit. p. 359
326P. P. Pasolini, La Rabbia, in Per il cinema, cit. p.398
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alcuni minatori vengono estratti dal fondo di una miniera. La tragicità del momento 
non potrebbe essere più vera: i loro corpi vengono portati dai compagni e 
accompagnati dai pianti delle loro mogli o madri,  donne in lutto che piangono la 
loro perdita. Si tratta di un momento che esprime in maniera vera la sofferenza 
umana di fronte alla tragedia, un momento che l'autore sceglie di nobilitare 
componendo una sorta di canto funebre capace di esprimere la voce di questo 
popolo: 
Voce in poesia: E la classe degli scialli neri di lana,
dei grembiuli neri da poche lire,
dei fazzoletti che avvolgono
le facce bianche delle sorelle,
la classe degli urli antichi,
delle attese cristiane,
dei silenzi fratelli del fango
e del grigiore dei giorni del pianto,
la classe che dà supremo valore
alle sue povere mille lire,
e, su questo, fonda una vita
appena capace di illuminare
la fatalità del morire327.
Si tratta della voce di un mondo sepolto in cui si conservano ancora le tracce di quei
valori schiacciati dalla modernità. 
In questo suo urlo di protesa e indignazione, Pasolini esprime la condanna del suo
tempo, incapace di realizzare un cambiamento reale e per questo orientata verso un
inesorabile tracollo: 
fin che l'uomo sfrutterà l'uomo, fin che l'umanità sarà divisa in padroni e
servi, non ci sarà né normalità né pace. La vera ragione di tutto il male del
327P. P. Pasolini, Tutte le opere. Per il cinema, I, a cura di W. Siti e F. Zabagli, Milano, Mondadori
2001, p. 401. 
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nostro tempo è qui. […] la situazione degli uomini e della loro società è la
stessa che ha prodotto le tragedie di ieri.[...] questi sono i padroni [...] questi
sono i  servi.  È  da questa  divisione  che  nasce  la  tragedia  e  la  morte.  La
bomba atomica col suo funebre cappuccio che si allarga in cieli apocalittici è
frutto di questa divisione. Sembra non esservi una soluzione […]. Forse il
sorriso degli astronauti: quello forse è il sorriso della vera speranza328.  
4.5 Teorema e Porcile: dalla tragedia allo schermo 
Dopo l'esperienza di  Edipo re, Pasolini ha avuto modo di confrontare il linguaggio
della tragedia antica con le possibilità espressive offerte dal cinema dando vita ad
un'opera originale in cui la tragedia di Edipo torna a rivivere con una forza nuova. 
Il cinema gli appare dunque il terreno fertile in cui proiettare l'ispirazione tragica che
aveva  animato  la  stesura  delle  sue  tragedie  borghesi.  Il  teatro  entra  nel  cinema
cambiando  natura  e  trovando  una  nuova  voce  nei  linguaggi  non  verbali.  Così
nascono Teorema e Porcile, due opere profondamente legate alla produzione teatrale
dell'autore, in cui il passaggio alla forma cinematografica viene condotto attraverso il
ricorso ad alcuni espedienti che si configurano come le nuove forme assunte dalla
tragedia che, in questo nuovo teatro multimediale, può disporre di nuovi linguaggi e
nuove forme espressive.  Entrambi i  film possono essere considerati  la  traduzione
filmica delle sue tragedie borghesi. 
Nell'intervista con Jean Duflot, Pasolini si sofferma sulla genesi comune di queste
due opere:
Sia Teorema che Porcile fanno parte delle opere teatrali scritte dopo questa
malattia di cui le ho parlato più volte. Ero malato, avevo un’ulcera. Durante
la convalescenza, mi è tornato il bisogno di scrivere e d’istinto, per così dire,
328P. P. Pasolini, Il Trattamento, Appendice a La Rabbia, in  Per il cinema, cit., p. 411
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mi son messo a comporre tragedie in versi. Ne ho scritte sei, e mi pare di
averne concepite una dozzina. Esiste dunque tra questi due film un’affinità
ideale, fosse solo per la congiuntura che li ha visti nascere329. 
Si tratta in entrambi i casi di opere che non offrono alcun tipo di soluzione, sono
«poesie  in  forma di  grido di disperazione»330,  due tragedie borghesi che evadono
dallo spazio teatrale alla ricerca di nuovi linguaggi e nuovi spazi da colonizzare. 
I  temi affrontati  sono gli  stessi  delle opere affrontate fin'ora:  la critica al  mondo
borghese e al suo vuoto razionalismo che non conosce altro fuori da sé; il potere e le
sue molteplici forme; la continuità tra vecchia e nuova classe dirigente; le dinamiche
dei rapporti padri-figli; il tema della diversità e l'emarginazione cui è destinata; la
contrapposizione  tra  i  valori  degli  umili  e  quelli  del  mondo  borghese,  tra
razionalismo e forze irrazionali, sacro e profano, tra imposizione di limiti e la loro
violazione331. 
Come nei film ispirati alle tragedie greche, anche le tragedie borghesi di Teorema e
Porcile sono caratterizzate da una doppia ambientazione che vede contrapporsi uno
spazio dai tratti barbari ad uno razionalista, le lande desertiche e la natura selvaggia
ai saloni e ai giardini delle ville borghesi. Le immagini di un mondo contadino pre-
industriale  si  contrappongono  a  quelle  che  caratterizzano  la  realtà  borghese
neocapitalistica  riproponendo  quello  stesso  contrasto  tra  spazio  della
rappresentazione del mito arcaico e irrazionale, e il suo scontrarsi con una realtà che
risponde ad una logica che esclude tutto ciò che la sua ragione non ammette.
La storia della genesi di Teorema332 ci viene raccontata direttamente da Pasolini che
329P. P. Pasolini, Il sogno del centauro, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1476
330Ivi, p. 1477
331Le motivazioni delle tematiche affrontate in Teorema e Porcile viene chiarita dallo stesso Pasolini:
“Bisogna tornare al contesto capitale degli anni intorno al '65. sono i tempi della beat generation, 
Ginzberg, Firlinghetti, Kerouac negli Stati Uniti, e alcuni movimenti di contestazione poetica, 
lanciano definitivamente una corrente di poesia che esalta la disperazione. È in quei tempi che 
culmina, nel campo della poesia e delle arti, la rivolta contro il dominio della società del 
benessere”, P. P. Pasolini, Il sogno del centauro, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 
1476-77
332Scritto e diretto da Pier Paolo Pasolini; fotografia Giuseppe Ruzzolini; scenografia Luciano 
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la descrive come una vicenda “curiosa e significativa”:
Circa tre anni fa ho cominciato a scrivere, per la prima volta in vita mia, delle
cose di teatro; ho scritto quasi contemporaneamente sei tragedie in versi e
Teorema  era, come prima idea, una tragedia in versi, la settima. Avevo già
cominciato a elaborarla come tragedia, come dramma in versi; poi ho sentito
che  l’amore  tra  questo  visitatore  divino  e  questi  personaggi  borghesi  era
molto più bello se silenzioso. Questa idea mi ha fatto pensare che allora forse
era meglio farne un film, ma mi sembrava che come film fosse irrealizzabile
e,  in un primo momento,  ho buttato giù un racconto che è rimasto molto
schematico  e,  nella  prima  stesura,  molto  rozzo;  poi  l’ho  elaborato  come
sceneggiatura  e  contemporaneamente  ho  anche  modificato  questo  primo
canovaccio  di  appunti  che  è  diventato  un’opera  letteraria  abbastanza
autonoma. Quindi Teorema ha due momenti: un primo momento teatrale, che
poi  è  caduto,  e  un  secondo  momento  che  si  è  diviso  in  due  rami;  uno
cinematografico e uno letterario. Dunque si tratta di un rapporto stranissimo
tra letteratura e cinema333.
La lunga incubazione dell'opera e l'indecisione sulla forma in cui elaborarla fanno
capire quanto Teorema fosse importante per il suo autore. 
Abbandonato il  progetto teatrale,  Pasolini pensò di sviluppare l'opera seguendo il
doppio binario del cinema e della letteratura realizzando contemporaneamente un
Puccini; aiuto alla regia Sergio Citti; produzione Aeros Film (Roma); produttori Franco Rossellini,
Mauro Bolognini; 1968. Interpreti e personaggi principali: Terence Stamp ( l'Ospite); Massimo 
Girotti (Paolo, il Padre); Silvano Mangano (Lucia, la Madre), Anne Wiazemsky(Odetta, la figlia); 
Andrès Josè Cruz Soublette (Pietro, il figlio); Laura Betti (Emilia, la serva);  Ninetto Davoli 
(Angelino il postino); Cesare Garboli (l'intervistatore del prologo). 
333Incontro con Pasolini, intervista di Lino Peroni, “Inquadrature- rassegna di studi cinematografici” 
n. 15-16, autunno 1968, pp. 33-37. Marco Antonio Bazzocchi sostiene che Teorema sia nato 
dall’esperienza newyorkese del 1966 e dall’incontro con Ginsberg: “A settembre Pasolini è New 
York, dove incontra Allen Ginsberg. Il viaggio nella capitale del mondo borghese, dell’Occidente 
industrializzato, ispira l’idea di Teorema, il tema della visita di un nuovo “Cristo” che viene a 
sconvolgere irrimediabilmente ogni realtà compatta e omologata”. .M. A. Bazzocchi, Pier Paolo 
Pasolini, Milano, Mondadori, 1998, p. 29. 
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film  e  un  romanzo.  L'originaria  matrice  teatrale  rimane  però  sottotraccia  non
scomparendo mai del tutto e il  passaggio dal teatro all'immagine cinematografica
riesce a realizzarsi  attraverso il filtro della mediazione letteraria, alla ricerca della
forma più adatta a esprimere la tragedia della fine di un epoca. Il risultato è quello di
un'opera ibrida in cui forme e stili diversi si intrecciano contaminandosi a vicenda.
Nel  romanzo,  ad  esempio,  sono  presenti  numerose  inserzioni  poetiche334 la  cui
presenza  rappresenta  una  traccia  della  originaria  redazione  teatrale.  Il  fatto  che
l'autore  decida  di  includere  questi  brani  è  frutto  di  una  precisa  scelta  stilistica
attribuibile proprio alla volontà di intrecciare tra loro forme espressive differenti per
ricercare il linguaggio più adatto a rappresentare la tragedia borghese raccontata in
Teorema. 
Il romanzo non è dunque frutto di un processo di trasposizione dei versi in prosa così
come il film non è la sua traduzione in immagini, bensì si tratta della creazione di un
nuovo linguaggio tragico che si traduce nel prosimetro del romanzo e nelle immagini
e nei segni del film.
Nel film l'autore riduce drasticamente la presenza della parola, eliminando gran parte
dei dialoghi e sostituendoli con le immagini e la musica, portando avanti la ricerca
formale  già  intrapresa  in  Edipo  re. La  rinuncia  ad  un  certo  tipo  di  espressione
verbale, avvertita come vincolo della forma di espressione borghese, diviene ancora
334Il primo passo poetico che incontriamo costituisce il quindicesimo capitolo del romanzo che 
prende il titolo del primo verso del componimento “I primi che si amano”. La sua comparsa 
avviene dopo la seduzione del giovane Pietro e la scoperta affinità con l'ospite; il secondo capitolo 
poetico lo troviamo poco più avanti (al capitolo ventiquattro) appena dopo la seduzione di Odetta 
che vi compare come diretta interlocutrice, come evidente dallo stesso titolo, “Il primo paradiso, 
Odetta”. A conclusione della prima parte Pasolini colloca un'appendice poetica in cui, come 
avremo modo di vedere, i personaggi prendono la parola per esprimere la nuova consapevolezza 
generata dall'incontro con l'ospite. Il carattere particolare di questa appendice viene evidenziato 
attraverso il ricorso al corsivo che lo distingue graficamente dal resto del testo. Per quanto riguarda
la seconda parte del romanzo è possibile notare come il decimo capitolo “Si, certo, cosa fanno i 
giovani” richiami il primo capitolo poetico presente nella prima parte; infine, un'ultima inserzione 
poetica viene posta proprio in chiusura del romanzo, nel capitolo “Ah i miei piedi nudi”, le cui 
ultime parole sono proprio i versi che urlano un dolore senza fine.
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più marcata proprio nel momento in cui l'autore si confronta in maniera diretta con
personaggi  appartenenti  alla  borghesia  e  con  il  loro  mondo335.  Il  risultato  è  una
tragedia in cui la parola appare snaturata, svuotata, in cui i dialoghi non possono
sussistere per la totale incomunicabilità che vige tra i personaggi, chiusi in se stessi e
nel  ruolo  che  gli  è  stato  imposto  dalla  società.  Se  i  protagonisti  delle  tragedie
borghesi  pasoliniane  si  abbandonavano  a  lunghi  e  interminabili  monologhi-
confessione, i personaggi di  Teorema,  soprattutto nella prima parte, sono presenze
mute, i cui sguardi e silenzi sono capaci di trasmettere un'angoscia infinita. Molto
della loro condizione viene comunicato semplicemente attraverso i frequenti primi
piani dei loro volti. Solo prendendo coscienza di sé e spogliandosi del proprio ruolo,
i  protagonisti  prendono  finalmente  la  parola  confessando  la  propria  verità  che,
paradossalmente,  viene  espressa  come  se  fosse  pronunciata  su  un  palcoscenico
teatrale:  
Pietro: Io non riesco più a riconoscere me stesso […] Tu mi hai reso diverso […] 
lo capisco solo adesso che tu stai partendo. E sapere di perderti è 
diventato la coscienza della mia diversità. Che ne sarà di me d'ora in 
poi? Il futuro sarà come vivere con un me stesso che non ha niente a che
fare con me336.
Lucia: Mi accorgo ora che non ho mai avuto alcun interesse reale, per nulla. […]
E non so capire come ho potuto vivere in tanto vuoto; eppure ci sono 
vissuta. Se qualcosa c'era, un po' di istintivo amore, così, per la vita, 
esso inaridiva... come un giardino...dove non passa nessuno. In realtà 
quel vuoto era riempito da falsi e meschini valori, da un orrendo cumulo
335Durante un'intervista per la Bbc, l'autore dice in proposito che “Finora non lo avevo mai fatto 
perché non reggerei alla prospettiva di dover vivere mesi e mesi a contatto con gente che non 
riesco a digerire” in Appendice 1: Teorema, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1392
336P. P. P. Teorema,  in Per il cinema, cit. p. 1086 
      La sceneggiatura riprende semplificandolo il monologo Sete di morte “ … è la coscienza della 
perdita /che mi dà la coscienza della mia diversità./… il dolore dell'addio sconfina/con questo 
senso tragico di un futuro/da passarsi in compagnia di un nuovo Pietro,/completamente diverso da 
me”
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di idee sbagliate. Ora me ne accorgo. Tu hai riempito la mia vita di un 
totale, reale interesse. Dunque partendo non distruggi niente di ciò che 
c'era in me prima, se non una reputazione di borghese casta... che 
m'importa! Ma ciò che invece tu stesso mi hai dato, l'amore nel vuoto 
della mia vita, lasciandomi lo distruggi tutto...337.
La  sfiducia  nella  parola  dialogica  e  l'esigenza  di  trovare  nuovi  spazi  e  nuovi
linguaggi per la tragedia porta l'autore a sperimentare la doppia strada del romanzo e
del film, alla ricerca delle forme più adeguate ad esprimere la tragedia borghese che
sta cercando di rappresentare.
Pasolini sceglie di svincolare il racconto da qualsiasi connotazione spaziale: la realtà
milanese è soltanto intravista, abbozzata, suggerita, tutto è ridotto all'essenziale quasi
come se  l'autore  tentasse  di  riprodurre  sullo  schermo quell'idea  di  un  teatro  che
proprio in questi  anni si  sforza di formalizzare,  un teatro che limita al   massimo
scenografie e orpelli per far risaltare il senso della rappresentazione e si traduce in un
film in cui non c'è un solo elemento che sia accessorio: ogni suono, ogni immagine
assume una funzione simbolica,  segni  di  un linguaggio che ci  parla  attraverso la
realtà. 
La villa borghese con le sue stanze e i suoi giardini sono come uno sfondo teatrale in
cui i protagonisti vivono le proprie vite interpretando il ruolo assegnato loro dalla
società, come attori inconsapevoli,  essi  si trovano a recitare ogni giorno la stessa
parte mentre tutto viene scandito da quella serie di convenzioni che altro non sono
337P. P. Pasolini, Teorema,  in Per il cinema, cit. p. 1086. La sceneggiatura riprende semplificandolo il
monologo pronunciato dal personaggio di Lucia, La perdita dell'esistenza: “[...] Come potevo 
vivere in tanto vuoto? Eppure ci vivevo./E quel vuoto era, a mia insaputa,/ pieno di convenzioni, 
ossia/ di una profonda bruttezza morale./ La mia grazia naturale (pare) mi salvava:/ ma era una 
grazia che andava perduta./Come un giardino dove nessuno passa./ […] Tu hai riempito di un 
interesse puro/ e pazzo, una vita priva di ogni interesse./ E hai districato dal loro oscuro nodo/ tutte
le idee sbagliate di cui vive una signora borghese:/ le orrende convenzioni, gli orrendi umorismi,/ 
gli orrendi principi, gli orrendi doveri/ le orrende grazie, l'orrenda democraticità, l'orrendo/ 
anticomunismo, l'orrendo fascismo,/ l'orrenda oggettività, l'orrendo sorriso./ Ah quante cose so di 
me- dirai. È una coscienza/ acquisita per magia- e parlo come nel monologo/ del personaggio di 
una tragedia”.     
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che le nuove forme di ritualità dettate dalle norme sociali.  Un esempio di questa
sterile ritualità è costituito  dalle  sequenze che vedono i  protagonisti  riuniti  per  il
pranzo, un momento che sembra quasi assumere la forma di una cerimonia priva di
anima,  in  cui  ogni  gesto  sembra  compiuto  con  una  freddezza  innaturale,  quasi
meccanica,  e tra i  membri  della  famiglia  vige la più assoluta  incomunicabilità338,
ognuno chiuso nel proprio ruolo vive la finzione cui è destinato.  
In  questo  contesto,  l'irruzione  dell'ospite  sfugge a  qualsiasi  comprensione  perché
impossibile da catalogare secondo le logiche della ragione borghese, il suo avvento
fa cadere il velo di finzione che avvolge i personaggi mettendoli per la prima volta di
fronte a se stessi.
L'incontro con l'ospite rappresenta per i personaggi di Teorema quella stessa scoperta
della realtà provata dalle marionette di Che cosa sono le nuvole? che, una volta fuori 
dalla realtà del palcoscenico, possono finalmente vedere la straordinaria bellezza di 
una realtà a loro sconosciuta perché nascosta dalla finzione del teatro. 
Dopo aver  sconvolto il  loro mondo,  la  sua partenza  lascia  un vuoto incolmabile,
provocando una desolazione senza precedenti:
Resta solo, lo scenario: indice di una irrealtà, che, in concreto, ha la forma di
un quartiere di morti, le cui pietre, il cui cemento, le cui piante sono uno
spettacolo,  immobile  nel  sole,  che  angoscia  e  offende  con  la  sua  sola
presenza339.
Il  film  si  apre  con  una  sorta  di  prologo  in  bianco  e  nero,  il  cui  tono  è  quello
dell'inchiesta. Un giornalista (Cesare Garboli) intervista degli operai cui il padrone
ha deciso di far dono della sua fabbrica. Dopo aver dichiarato la propria sfiducia nei
confronti  di  questo  gesto,  gli  operai  non  sanno  o  non  vogliono  rispondere  alla
domanda,  essi  sembrano  consapevoli  che  questo  atto  non  rappresenta  niente  di
338Nel romanzo questa scena viene definita “il rito del pranzo dei ricchi”, in P. P. Pasolini, Romanzi e
racconti, voll II, cit., p. 904 Nel romanzo la quotidianità borghese viene spesso descritta nei 
termini di una ritualità vuota che i personaggi perpetuano perché è questo ciò che ci si aspetta da 
loro. 
339P. P. Pasolini, Romanzi e racconti, vol II, cit., p. 1018
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rivoluzionario,  non inciderà minimamente sul sistema che,  al  contrario,  finirà per
trasformare anche loro in piccoli borghesi. 
Il  prologo  propone  un'ipotesi,  “un  borghese,  anche  se  dona  la  sua  fabbrica,  in
qualsiasi modo, sbaglia”, prefigurando il finale tragico delle vicende che si stanno
per raccontare: nonostante Paolo arrivi  a spogliarsi di  tutto,  il  suo è un sacrificio
sterile, per la borghesia sembra non esserci alcuna via di redenzione.
Teorema tratteggia la tragedia della classe borghese mettendone a nudo la falsità,
mostrando i limiti del suo razionalismo di fronte al confronto con l'irrazionale:
Teorema, come  indica  il  titolo,  si  fonda  su  un'ipotesi  che  si  dimostra
matematicamente  per  absurdum.  Il  quesito  è  questo.  Se  una  famiglia
borghese venisse visitata da un giovane dio, fosse Dioniso o Jehova, che cosa
succederebbe?340.  
Per Pasolini la società borghese si è affermata scalzando il sistema precedente, quello
contadino  pre-industiale,  portando  alla  perdita  del  senso  del  sacro  che  la
caratterizzava.  Tale  sentimento  è  stato  sostituto  dalla  logica  del  progresso,
dall'ideologia del benessere e del potere. Teorema è un film sull'impatto del sacro in
una società ormai de-sacralizzata e de-mitizzata, un'opera in cui l'autore esplora la
ricerca del senso del sacro sepolto nell'uomo.
L’ospite incarnerebbe, la forza sessuale primitiva, in grado di rovesciare le norme
precostituite della società borghese, fondata sulla logica e sulla razionalità. 
È  possibile  notare  una  netta  predominanza  del  silenzio  rispetto  ai  dialoghi  che
vengono  drasticamente  ridotti  dando  un  senso  di  straniamento  e  alienazione
ulteriormente enfatizzato dalla lentezza con cui vengo compiuti i gesti e dagli stessi
volti dei protagonisti, le cui espressioni vuote sono il riflesso delle loro esistenze. 
Ogni sequenza è curata nei minimi dettagli in modo tale che ogni inquadratura riesca
a trasmettere il senso del sacro attraverso la costruzione di immagini assolute in cui
ogni elemento ha un valore simbolico. 
La  presentazione  dei  protagonisti avviene  attraverso  uno  schema  che  si  ripete
340P. P. Pasolini, Il sogno del centauro, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1485
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identico per tutti: in un primo momento l'autore offre un'inquadratura del luogo che li
identifica  (la  fabbrica,  la  scuola,  la  villa),  per  poi  passare  a  focalizzarsi  sul
personaggio attraverso il  ricorso a insistenti  primi piani.  I  loro volti  rispecchiano
l'immobilismo della loro condizione esistenziale, quegli sguardi inespressivi e assenti
sono il riflesso della miseria della loro condizione. Come scrive Adelio Ferrero: 
Il linguaggio, volutamente spoglio e "primitivo" nella frequenza dei primi
piani frontali […] riporta ogni figura a se stessa, alla propria irredimibile
solitudine341. 
Un  discorso  a  parte  deve  essere  fatto  per  i  personaggi  del  messaggero  e  per  la
domestica  Emilia  che,  non  appartenendo  alla  borghesia,  conservano  ancora
l'espressività tipica del popolo, che si traduce nella spensieratezza e nell'allegria del
postino e nel carattere taciturno e schivo della domestica. 
I passaggi da una sequenza all'altra avvengono attraverso stacchi netti, spesso legati
tra loro attraverso raccordi dello sguardo.
Le scene presentate non sembrano rispettare un preciso ordine cronologico ma sono
descritte  come  se  avvenissero  tutte  contemporaneamente,  in  una  dimensione
temporale sospesa, in uno spazio in cui il tempo viene annullato. 
Dopo aver presentato singolarmente i personaggi, l'autore li raffigura per la prima
volta  tutti  insieme  riuniti  nella  sala  da  pranzo  dove  apprenderanno  la  notizia
dell'arrivo dell'ospite destinato a stravolgere irrimediabilmente la loro visione della
realtà.
Le loro vicende sono scandite dalle stesse tappe e le seduzioni vengono accomunate
dai dettagli: la comunicazione non verbale; il feticismo degli oggetti, in particolare
dei vestiti dell'Ospite; il brano musicale che accompagna il momento dell'incontro.
L'Ospite  si  manifesta  come  un'apparizione  divina,  improvvisa  e  dirompente,  che
attrae in maniera inspiegabile e irresistibile, si tratta di un fenomeno di vera a propria
possessione mistica che permette lo svelamento di verità prima sconosciute. 
Spazio  e  tempo  sembrano  cristallizzarsi  proiettandoci  in  un'atmosfera  dai  tratti
341Adelio Ferrero, Il cinema di Pier Paolo Pasolini, Marsilio, Venezia, 1977, p. 103
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onirici  resa  attraverso  le  musiche  e  i  lunghi  silenzi  che  caratterizzano  il  film.
Attraverso il ricorso al montaggio l'autore crea un senso di atemporalità, presentando
le vicende dei protagonisti  attraverso il  continuo alternarsi  di sequenze che fanno
procedere la narrazione in parallelo. L'obbiettivo sembra essere quello di trasformare
i suoi personaggi borghesi in prototipi di una classe sociale e della sua mentalità. 
La prima a subire il fascino dello straniero è Emilia, l'unico personaggio estraneo alla
classe borghese e per questo, l'unica a salvarsi, mentre l'ultimo è il padre. 
I ruoli dei personaggi determinano i diversi esiti di questo incontro con il sacro ma
l'archetipo rimane lo stesso per tutti e cinque i casi dando la sensazione di trovarsi
davanti ad un'unica narrazione che, nonostante qualche variante, si mostra sempre
uguale proponendo una visione circolare del tempo in cui tutto si ripete all'infinito,
una visione che contrasta con la linearità che invece contraddistingue la percezione
borghese. 
L'Ospite è un personaggio che parla attraverso il linguaggio del corpo senza bisogno
di altre parole:
in origine avrei voluto fare di questo visitatore un dio della fecondità, il dio
tipico della religione pre-industriale, il dio solare, il dio biblico, Dio Padre342.
La  caratteristica  principale  di  questo  personaggio  è  sicuramente  l'ambiguità,  un
aspetto  che  alimenta  diverse  interpretazioni.  Per  Pasolini  esso  rappresenta  una
manifestazione del divino, lo scandalo del suo manifestarsi in una realtà che ha perso
il senso del sacro e le sconcertanti reazioni provocate dalla sua presenza. In un primo
momento  l'autore  pensa  ad  un'identificazione  con  un'inviato  del  dio  dell'Antico
Testamento istituendo anche un legame con il  testo biblico attraverso il  ricorso a
citazioni343 che,  fin  dall'inizio  dell'opera,  contribuiscono  ad  evidenziare  il  valore
342P. P. Pasolini, Appendice 1: Teorema, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p 1391
343L'autore sceglie come epigrafe un passo tratta dall'Esodo: «Dio fece quindi piegare il popolo per la
via del deserto. (Esodo, 13, 18)» frase che nel film viene pronunciata da una voce fuoricampo 
dopo il prologo sulla fabbrica e i titoli di testa; nel romanzo le citazioni bibliche ricorrono in 
maniera frequente:  l'intero capitolo 27 è dedicato alle peregrinazioni del popolo ebreo nel deserto 
e negli Allegati finali del romanzo vengono citati inoltre alcuni passi del Libro di Geremia e della 
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religioso di questa manifestazione. 
Questo personaggio non è identificabile con Cristo, lo è se mai con Dio, il
Dio  Padre  (o  un  inviato  che  rappresenta  il  Dio  Padre).  È  insomma  il
visitatore  biblico  dell'Antico  Testamento,  non  il  visitatore  del  Nuovo
Testamento344.
In  altre  dichiarazioni  Pasolini  torna  ad  insistere  sul  carattere  divino  di  questo
personaggio  sottolineando  il  suo  essere  indefinibile,  a  metà  strada  tra  l'essere
angelico e demoniaco:
A me interessava non tanto dare il senso di una sacralità positiva, quanto il
senso della sacralità, della autenticità del mistero. Quindi potrebbe essere
anche  Lucifero,  o  Dioniso  (non  Dioniso  della  retorica,  ma  quello  delle
Baccanti di Euripide). […] In fondo ognuno è libero di interpretarlo come
crede.  L'importante  è  che  veda  in  questa  irruzione,  l'irruzione  di  un
momento di autenticità345.
Le caratteristiche di questo personaggio hanno portato ad accostarlo alla figura di
Dioniso, un'identificazione che sembra suggerita dallo stesso Pasolini346:
Genesi, alcuni dei quali passano anche nel film.
344P. P. Pasolini, Appendice 1: Teorema, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p 1391
345Ivi. p. 2968
346In una lettera a Silvano Mangano (che nel film interpreta Lucia), pubblicata nella sua rubrica Il 
caos sulla rivista “Tempo” (n. 47, 16 novembre 1968), Pasolini ricorda proprio il mito di Dioniso 
nelle Baccanti e identifica l’Ospite di Teorema con questo dio, simbolo dell’irrazionalità: “Egli è 
venuto in forma umana a Tebe per portare amore 8ma mica quello sentimentale e benedetto dalle 
convenzioni!) e invece porta il dissesto e la carneficina. Egli è l'irrazionalità che cangia, 
insensibilmente e nella più suprema indifferenza, dalla dolcezza all’orrore.[...] Sia come 
apparizione benigna che come apparizione maledetta, la società, fondata sulla ragione e sul buon 
senso -che sono il contrario di Dioniso, cioè l'irrazionalità- non lo comprende. Ma la stessa 
incomprensione di questa irrazionalità che lo porta irrazionalmente alla rovina”” in  Pier Paolo 
Pasolini, Il caos, a cura di Gian Carlo Ferrretti, Editori Riuniti, Roma 1991, p. 62 
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Se una famiglia borghese venisse visitata da un giovane dio, fosse Dioniso o
Jehova, che cosa succederebbe?347
L'ospite incarna una forza primitiva, istintiva, in grado di rovesciare tutte le norme
imposte dalla società borghese per svelarne la falsità,  la sua venuta è una vera e
propria un'esperienza mistica che sconvolge tutte le certezze dei personaggi, è una
presenza angelica e allo stesso tempo diabolica, distruttiva, “quell'ospite è venuto per
distruggere”348 scrive l'autore, e la sua arma più potente è costituita dal proporsi nella
sua  essenza,  senza  mistificazioni  né  maschere,  la  sua  autenticità  distrugge
l'inautenticità borghese.
Il suo manifestarsi è un atto di vera e propria seduzione che distrugge ogni resistenza
con una forza sconosciuta, abbattendo ogni difesa e lasciando inermi i componenti
della famiglia. Emblematiche sono in tal senso le parole pronunciate da una voce
fuori campo al termine dell'ultima seduzione:
Mi hai sedotto, dio, e io mi sono lasciato sedurre, mi hai violentato (anche
nel senso fisico) e hai prevalso349. 
Il legame tra la seduzione e il senso del sacro sembra confermare il collegamento tra
l'Ospite e la figura del Dioniso che nelle Baccanti, appare come un dio straniero che
si manifesta con tutta la sua forza sconvolgendo ogni possibile tentativo di ridurre in
termini  definiti  la  realtà. Quest'associazione  è  anche  suggerita  da  alcune
caratteristiche  che  contraddistinguono  questo  personaggio  come  ad  esempio,  la
descrizione della sua straordinaria bellezza. Nel romanzo leggiamo:
Straordinario prima di tutto per bellezza: una bellezza così eccezionale, da
riuscire  quasi  di  scandaloso  contrasto  con  tutti  gli  altri  presenti.  Anche
347P. P. Pasolini, Saggi sulla politica e sulla società, cit. p. 1483
348P. P. Pasolini, Per il cinema, voll II, cit., p. 2933
349Si tratta di una citazione biblica tratta dal libro di Geremia, 20,7, che Pasolini ripropone identica 
sia nel film che nel romanzo. 
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osservandolo bene, infatti, lo si direbbe uno straniero, non solo per la sua
alta  statura  e  il  colore  azzurro  dei  suoi  occhi,  ma  perché  è  così
completamente privo di mediocrità, di riconoscibilità e di volgarità, da non
poterlo  nemmeno  pensare  come  un  ragazzo  appartenente  a  una  famiglia
piccolo borghese italiana. Non si potrebbe neanche dire, d’altra parte, che
egli abbia la sensualità innocente e la grazia di un ragazzo del popolo... egli
è insomma socialmente misterioso, benché leghi perfettamente con tutti gli
altri  che stanno intorno a lui,  in quel  salone magicamente  illuminato dal
sole350.
Questa descrizione sembra proprio riecheggiare quella del Dioniso delle  Baccanti,
uno straniero di una bellezza ambigua e misteriosa:
Dicono  ch’è  arrivato  uno  straniero,  un  ciurmatore  della  Lidia,  riccioli
biondi, una grande chioma profumata, rubicondo, le grazie d’Afrodite negli
occhi,  e  sta  giorno  e  notte  con  loro,  iniziando  le  giovani  a  misteri
orgiastici351. 
Tutti  i  membri  della  famiglia  provano  la  medesima  sensazione  di  meraviglia,  di
straniamento,  egli  comunica  con  gli  altri  attraverso  il  proprio  corpo  trasformano
l'erotismo in un vero è proprio linguaggio che senza mistificazioni ne falsità, si offre
per  quello  che  è,  con  tutta  la  forza  della  sua  evidenza:  “a  quale  lingua  umana
potrebbe far ricorso per evangelizzare? -dice Pasolini- Del resto, non è venuto ad
evangelizzare, ma a testimoniare se stesso”352.
Per tutta la durata del film l'Ospite è una presenza muta, che si limita a pronunciare
solo qualche frase e a leggere versi di Rimbaud, il suo corpo sembra essere l'unico
modo che egli possiede per comunicare con i personaggi borghesi.
Le  seduzioni  sembrano  configurarsi  come  dei  veri  e  propri  riti  di  iniziazione
350Pier Paolo Pasolini, Teorema, Garzanti, Milano 19762 , pp. 23-24. Negli Allegati posti in 
appendice al romanzo, l'autore ci informa che per la descrizione della bellezza dell'ospite si era 
ispirato ai versi de Le suore della carità di Rimbaud 
351Euripide, Baccanti, vv. 233-238
352P. P. Pasolini, Il sogno del centauro, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1482
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attraverso i quali i nuovi adepti entrano in contatto col divino venendo a conoscenza
dei suoi misteri. Proprio come nei racconti dei miti antichi, l'incontro con il dio ha
sull'uomo un effetto distruttivo.
Come  osservato  da  Massimo  Fusillo, la  sua  descrizione “calza  al  Dioniso  delle
Baccanti che giunge a Tebe per portare vendetta e distruzione e verso il  quale il
protagonista di Teorema è un Penteo assolutamente mite e passivo”353.
Lo studioso si  sofferma sul fatto  che,  tutte  le  reazioni  dei  personaggi  hanno una
connotazione  dionisiaca  che  produce  reazioni  estreme,  violente,  tragiche:  follia,
promiscuità, animalità. La partenza dell'ospite fa precipitare nello sconforto i membri
della famiglia che, sconvolti dalla verità che hanno conosciuto, non possono più fare
ritorno all'irrealtà  delle  loro  vite:  la  figlia,  come in preda  alla  follia,  passa  dalla
misurazione ossessiva del prato alla completa catatonia; il figlio si isola nella propria
arte fino all'esasperazione, rappresentata dal gesto estremo di urinare su una tela; la
madre cerca nei rapporti con altri giovani di ricreare il contatto con l'Ospite, e infine
il padre che rinnega tutto ciò che è stato fino a quel momento arrivando ad annullarsi
totalmente  fino  alla  totale  messa  a  nudo.  Nel  finale  egli  si  ritrova  a  vagare  nel
deserto354,  uno  spazio  in  cui  le  parole  non  esistono  più,  in  cui  può  risuonare
solamente  il  linguaggio  puro dell'istinto,  un urlo dal  sapore ancestrale,  infinito  e
pieno d'angoscia è l'unica parola possibile. Il suo urlo è insieme, dissoluzione della
parola e espressione massima dell'intensità e della forza tragica.
La  serva  Emilia  è  l'unico  personaggio  a  non  essere  distrutto  dall'incontro  con
l'ospite355, la sola a comprenderne l'autenticità e dopo averlo conosciuto ritrova quel
sentimento  del  sacro  attraverso un ritorno alle  proprie  radici,  al  suo paese,  dove
ritrova la comunione con la sacralità della natura. 
Dopo l'incontro con il dio i membri della famiglia si trovano a mettere in discussione
353Massimo Fusillo, Il dio ibrido,cit., p.218
354Per Bazzocchi,  “il deserto di Teorema riunisce in sé la funzione del deserto di Edipo re, il luogo
dove si aprono tutti i destino dell’uomo, e quello del deserto lavico di Porcile, il luogo arcaico di
un’unione con la terra»in M. Bazzocchi, I burattini filosofi, cit., p. 113. 
355Nel romanzo, prima della sua partenza, l'ospite dice ad Emilia: “ Tu sarai l'unica a sapere, quando 
sarò partito,/ che non tornerò mai più, e mi cercherai/ dove dovrai cercarmi” in P. P. Pasolini, 
Romanzi e racconti, cit.,  
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tutte le loro certezze e la stessa idea che hanno di sé. Sia nel film che nel romanzo la
loro presa di coscienza356 prende la forma di monologhi tragici che nel film vengono
pronunciati di fronte all'Ospite che si limita ad ascoltare le loro confessioni. 
Si tratta di spazi in cui si avverte l'eco del sottofondo teatrale da cui l'opera trae
origine.  Nel  romanzo questi  testi  erano sostituiti  dai  loro  corrispettivi  capitoli  in
prosa che vengono convertiti in versi proprio nel corso dell'ultima revisione del testo
per essere trasformati in veri e propri monologhi tragici  collocati in un'Appendice
posta al termine della prima parte357: si tratta di  Sete di morte, pronunciato da Pietro;
Identificazione dell'incesto con la realtà  in cui prende la parola  Odetta;  La perdita
dell'esistenza in cui parla Lucia; La distruzione dell'idea di sé in cui Paolo esprime il
crollo  di  ogni certezza su cui  si  era  retta  la  sua vita;  infine,  troviamo un ultimo
monologo  lirico  intitolato  Complicità  tra  sottoproletariato  e  Dio  in  cui  l'Ospite
prende  la  parola  per  rivolgersi  ad  Emilia,  riconosciuta  come  l'unica  in  grado  di
comprendere il suo messaggio.
L'impronta teatrale di questi passi viene sottolineata anche a livello visivo attraverso
il  ricorso  al  corsivo  con  lo  scopo  di  indicare  in  maniera  evidente  il  cambio  di
modalità narrativa. Si tratta di momenti di verità e confessione in cui cadono tutte le
barriere e i vincoli imposti dalla società per svelare la realtà che si nasconde dietro la
forma.  I  personaggi  prendono  la  parola  seguendo  l'ordine  del  racconto  delle
seduzioni, con la sola eccezione di Emilia che non pronuncia alcun discorso ma si
avvicina all'Ospite per ultima ricevendo il suo saluto.  
Il richiamo al linguaggio della tragedia diviene ancora più esplicito nelle parole di
Lucia  che  sente  di  esprimersi  come  “nel  monologo  di  un  personaggio  di  una
356Il figlio prende coscienza della propria diversità di artista; la figlia, del proprio legame ossessivo 
nei confronti del padre, la madre si rende conto del profondo vuoto che segna la sua esistenza e 
infine il padre che arriva a rinnegare tutto di se fino a spogliarsi di tutto e vagare senza meta nel 
deserto.
357Nelle Note e Notizie sui testi, i curatori riportano anche un'introduzione in prosa dei passi in versi 
poi espunta dalla versione data alle stampe dove, parlando della morale “ambigua” e “tragica” 
degli avvenimenti illustrati, Pasolini sottolinea come a questa morale se ne accosti un'altra 
attraverso la coscienza dei personaggi che si intende fornire di seguito “sotto forma di veri e propri
monologhi dei personaggi” in Romanze e racconti, voll II, p. 1981
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tragedia”358. 
Questi monologhi sono spazi in cui i borghesi prendono coscienza del cambiamento
avvenuto  in  loro,  in  cui  attraverso  il  “banale  linguaggio  borghese”359,  come dice
Paolo sia nel film che nel romanzo, tentano di annunciare all’Ospite la propria nuova
consapevolezza.  Essi  pur  appartenendo  alla  borghesia  arrivano  a  parlare  con  un
linguaggio che nessun borghese userebbe ed hanno quella consapevolezza di se che è
impossibile per la loro classe, come i personaggi delle tragedie di Pasolini essi sono
borghesi profondamente immersi nella loro realtà che però parlano il linguaggio della
poesia, “che è cosciente, e sono continuamente illuminati dalla coscienza di ciò che
essi  stessi  sono”360.  Per  loro  sembrano  valere  quelle  stesse  considerazioni  che
Pasolini esprime in merito ai protagonisti delle sue tragedie:
[...]  sono  contemporaneamente  piccolo-borghesi  incoscienti  e  anime
coscienti poeticamente. È una forma di straniamento che ha forse origine in
Brecht,  io questo l'ho capito dopo, cioè i personaggi sono coscienti  di se
stessi, delle proprie azioni e dei propri stati d'animo, ma come visti dal di
fuori361.
Nel  film questi  monologhi  sono resi  tramite  il  ricorso ad  intensi  primi piani  dei
personaggi accompagnati dalle note del requiem di Mozart. 
Questi  volti  monologanti  rappresentano  la  parentesi  teatrale  del  film,  momenti
mimetici in cui il tempo narrativo si blocca per lasciare spazio al tempo assoluto del
teatro.
Il carattere teatrale di queste confessioni viene conferito anche dalle sfasature del
doppiaggio, piccole discrepanze che danno quasi l'impressione che i personaggi non
siano altro che vuote marionette, immagini stereotipate che forniscono a Pasolini il
pretesto per esprimere la propria visione critica della classe borghese, come se per
358P. P. Pasolini, Teorema in  Romanzi e racconti, cit.
359P.P. Pasolini, Romanzi e racconti, vol. II, cit., p 977, p.971
360Dibattito al teatro Gobetti, in P. P. Pasolini, Teatro, cit. p. 328
361Ivi.
178
l'autore non fossero altro che casse di risonanza in cui far risuonare la voce della
propria condanna. Ad eccezione di Paolo, che è l'unico personaggio che pronuncia il
suo  tragico  discorso  passeggiando,  gli  altri  sembrano  incorniciati  in  spazi  fissi,
assoluti, in cui la loro parola conquista uno statuto di verità conferendo una veste
teatrale alle scene cinematografiche.  
La parola poetica sopravvive in Teorema solo in questi spazi di verità e poesia mentre
per tutto il resto del film viene relegata in secondo piano sostituita da gesti, sguardi e
musiche, attraverso il ricorso ad un altro tipo di verbalità, quella del linguaggio della
realtà.
Come  accennato,  inizialmente  Pasolini  voleva  farne  una  tragedia  in  versi  ma  si
convinse però che il rapporto tra l'ospite divino e i personaggi borghesi sarebbe stato
“molto più bello e vero” se fosse stato silenzioso: 
Se l’avessi fatto in teatro questo dio avrebbe parlato, e che cosa avrebbe
detto? Cose assurde. Invece adesso parla attraverso gli  altri,  attraverso la
presenza fisica pura e semplice, cioè il massimo della cinematografico362.
Soprattutto  nella  prima  parte,  la  musica  accompagna  e  commenta  le  immagini
eliminando totalmente il ricorso al dialogo. 
Come abbiamo avuto modo di vedere, la musica gioca un ruolo fondamentale nella
creazione del linguaggio tragico sullo schermo, fungendo da commento che illumina
e completa i significati racchiusi nell'immagine filmica. Come nei film ispirati alle
tragedie greche, anche in  questo caso, l'autore se ne serve per arricchire il senso
delle immagini attraverso il ricorso a  motivi che riescano a creare un legame tra le
scene. 
In  Edipo re e  Medea abbiamo potuto evidenziare come le musiche sembrino anche
assolvere alla funzione che nelle tragedie era attribuita al coro, un aspetto che in un
certo senso sembra tornare in modi e forme diverse anche in Teorema, dove i brani
musicali  si  fanno  voce  del  lamento  funebre  che  accompagna  la  tragica  fine  dei
personaggi borghesi. 
362P.P. Pasolini, Intervista rilasciata ad Adriano Aprà, in Per il cinema, II, cit., p. 2941
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Il  tema principale è costituito dal  Requiem di  Mozart  che funge da leitmotiv che
accompagna i momenti più importanti del film: le fasi della malattia del padre così
come le scene dell'incontro con Ospite e le reazioni dei vari membri della famiglia
dopo la sua partenza fino ad accompagnare i momenti finali della pellicola.
Questa musica viene scelta come marcia funebre che scandisce il declino della classe
borghese contribuendo anche a rafforzare il senso di mistero e l'aurea sacrale che
permea l'opera. Al Requiem vengono affiancati dei brani composti appositamente per
il  film da Ennio Morricone363,  cui viene chiesto di realizzare motivi capaci di  far
emergere  l'angoscia  di  questi  personaggi  borghesi  mentre  la  figura  dell'Ospite  e
quella del messaggero vengono accompagnate da un motivo dai toni più vivaci, che
esprime in maniera netta la separazione tra i due mondi. 
Infine  tra  la  solennità  del  Requiem e  l'angoscia  delle  composizioni  di  Morricone
troviamo i toni più caldi di Tears for Dolphy, Per la morte di un sax di Ted Curson,
un motivo che fa la sua comparsa già durante i titoli di testa per essere riproposto a
metà del film, dopo la partenza dell'Ospite (momento che anche nel romanzo segna
l'inizio della seconda parte), accompagnando le vicende che vedono per protagonista
Emilia  dalla  sua  partenza  fino  al  momento  della  sepoltura,  scandendo
simbolicamente il percorso di santità affrontato dal personaggio della serva.
La sepoltura di Emilia rappresenta una delle immagini chiave del film. Il suo ritorno
alla terra è un simbolo di morte e rinascita, in cui il sacrificio di se culmina in una
panica fusione con la natura.  Essa avviene in  netto  contrasto con le immagini di
cantieri e palazzi in costruzione che alludono invece alla veloce industrializzazione
che  sotterra  sotto  colate  di  cemento  spazi  prima  incontaminati,  inghiottendo  la
campagna circostante e con essa gli ultimi brandelli di quella realtà contadina amata
dall'autore.  È   un'immagine  particolarmente  poetica  con  la  quale  Pasolini  vuole
simboleggiare la sopravvivenza di una componente arcaica e sacrale che, per quanto
sotterranea,  permane  anche  all'interno  della  realtà  borghese  e  della  sua  logica
desacralizzante. Il significato della sequenza viene precisato dallo stesso autore: 
363Ennio Morricone aveva già lavorato con Pasolini sia in Uccellacci uccellini che in La terra vista 
dalla luna.
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Intendo rammentare come le civiltà anteriori alle nostre non sono affatto
scomparse  ma  si  seppelliscono  soltanto.  Cosicché  la  civiltà  contadina
permane seppellita sotto il  mondo operaio,  sotto la civiltà industriale.  In
realtà può darsi che questo sia l'unico momento di ottimismo nel film364. 
Per quanto riguarda Porcile365  ci troviamo di fronte ad una situazione un po' diversa. 
Se in  Teorema  film l'autore si distanzia dal suo modello teatrale dando vita ad un
linguaggio che si serve di sguardi, silenzi e musiche, cercando nel cinema il nuovo
mezzo per esprimere la tragedia, in  Porcile Pasolini intraprende una strada diversa
trasferendo un'opera teatrale sullo schermo, inserendo materialmente il teatro dentro
al cinema. 
Mentre in Teorema l'approdo cinematografico è frutto di un'iniziale indecisione sulla
forma in cui rappresentare la distruzione della borghesia di fronte al contatto con il
sacro,  Porcile nasce dall'unione di due progetti distinti, uno nato proprio in ambito
cinematografico mentre l'altro, da cui il film prende il titolo, è proprio uno dei testi
teatrali nati nel 1966. In quest'opera il testo teatrale e il soggetto cinematografico
arrivano  a  fondersi  tra  loro  in  una  maniera  inedita  costituendo  l'uno  l'archetipo
dell'altro.
Di regola un progetto non scompare mai del tutto, lo incorporo, lo integro in
un altro che mi  pare  presenti  un'urgenza più immediata.  Così  è  stato per
Orgia,  che ho integrato in  Porcile e non era originariamente che la prima
parte di un film scritto tre anni prima. Inizialmente questo episodio doveva
364P. P. Pasolini, Il sogno del centauro, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., 1502
365Scritto e diretto da Pier Paolo Pasolini; fotografia Armando Nannuzzi (primo episodio), Tonino 
Delli Colli, Giuseppe Ruzzolini (secondo episodio); aiuti alla regia Sergio Citti, Fabio Garriba; 
produzione primo episodio Gianni Barcelloni Corte, BBG; produzione secondo episodio Gian 
Vittorio Baldi e IDI Cinematografica (Roma), I Film dell'Orso, CAPAC Filmédis (Parigi); 1968-
69. Interpreti e personaggi principali: primo episodio: Pierre Clementi (1° cannibale); Franco Citti 
(2° cannibale); Luigi Barbini (il soldato); Ninetto Davoli (Maracchione, il testimone). Secondo 
episodio: JeanPierre Léaud (Julian); Alberto Lionello (Klotz, il padre); Margherita Lozano 
(Madame Klotz, la madre, doppiata da Laura Betti); Anne Wiazemsky (Ida); Ugo Tognazzi 
(Herdhitze); Marco Ferreri (Hans Günther). 
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far  riscontro  al  film di  Bunuel,  Simone  nel  deserto.  Poi,  abbandonato  il
progetto di gemellaggio, ne ho fatto parte di  Porcile aggiungendo un altro
progetto, Porcile appunto, che ha dato il suo nome al film366. 
 
Nonostante il parere contrario di Pasolini, il film venne presentato alla Mostra del
cinema di Venezia il 30 agosto del 1969367.
Nell’epistolario, il primo riferimento a Porcile è contenuto in una lettera che Pasolini
invia nel novembre 1968 a Jacques Tati  per proporgli di  partecipare al film nella
parte  di  Klotz.  Dalle  sue parole  emerge  come il  passaggio  dal  testo  teatrale  alla
pellicola avvenga con una certa attenzione al testo di partenza realizzando una vera e
propria messa in scena del testo tragico nel cinema:
Ma io girerei le scene del film un po’ con la tecnica di Playtime: figure intere e
totali, in modo che la presenza fisica e la tipicità gestuale possano assorbire la
parola.  Del  resto  il  suo  personaggio,  ha  una  sola  «tirata»  lunga,  anzi,
lunghissima,  che  le  accludo,  perché  è  l’autoritratto  del  personaggio.
366P. P. Pasolini, Il sogno del centauro, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1508
367In aperta polemica con la Mostra del Cinema, Pasolini rifiutò di partecipare. L’anno precedente 
(1968), aveva partecipato alla contestazione della Mostra, tanto che il 6 agosto 1969, con Cesare 
Zavattini, Francesco Maselli, Marco Ferreri e altri, dovette rispondere alla pretura di Venezia del 
reato di concorso in turbativa di cose immobili. Il 28 agosto 1969 Pasolini pubblica sul “Giorno” 
di Milano una lettera aperta al nuovo direttore della Mostra, Ernesto G. Laura, in cui annuncia la 
sua assenza alla presentazione di Porcile a Venezia, perché riteneva il festival “sinonimo di 
ingiustizia e volgarità”.  Porcile ebbe due “prime” nello stesso giorno, l’una in contrapposizione 
all’altra: la mattina del 30 agosto, Pasolini incontrò la stampa al cinema Cristallo di Grado (la 
trascrizione della conferenza-stampa è conservata dal Centro Studi Pasolini della Cineteca di 
Bologna ) e lo stesso giorno,  il produttore Gian Vittorio Baldi e l’attore Pierre Clementi tennero la
conferenza-stampa “ufficiale” in cui venne letta una dichiarazione di Pasolini: “Il contenuto 
politico esplicito del film ha come oggetto, come situazione storica, la Germania. Ma il film non 
parla della Germania, bensì del rapporto ambiguo tra vecchio e nuovo capitalismo. La Germania è 
stata scelta in quanto caso limite. Il contenuto politico implicito del film è una disperata sfiducia in
tutte le società storiche. […]. Il messaggio, semplificato, del film è il seguente: “La società – ogni 
società – divora sia i figli disobbedienti che i figli né disobbedienti né obbedienti: i figli devono 
essere obbedienti e basta” .
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Personaggio che, Le ripeto, dopo averlo pensato autonomamente per il teatro
(Porcile è il testo di una tragedia in versi) ho deciso di adattarlo a Hulot per il
cinema368.
La sceneggiatura, tratta dal testo teatrale, è in prosa con didascalie molto dettagliate. 
Le due storie proposte si presentano all'apparenza molto distanti tra loro, separate
nettamente  dalla  scelta  delle  ambientazioni:  la  prima,  collocata  in  un  passato
indeterminato e in una zona vulcanica e deserta, la seconda, in una villa neoclassica
in  Germania.   Il  primo racconta  le  vicende  di  un  un  uomo che  si  abbandona  a
pratiche di cannibalismo, consumato prima in solitudine e poi in compagnia di altri
uomini  che scelgono di  unirsi  a  lui.  La loro condotta  scatenerà la  reazione degli
abitanti di un vicino villaggio che, dopo averli catturati, li condannerà a morte369. 
Nell'intervista con Jon Halliday, l'autore accenna all'origine di quest'episodio  
metastorico: 
Per il momento ho deciso di fare un film normale in due parti: la prima si
chiamerà Orgia e la seconda Porcile. L'episodio di Orgia è una cosa che ho
scritto qualche anno fa, dopo che il produttore del  Simeòn del desierto di
Buñuel venne in Europa a chiedermi se potevo trovare un secondo episodio
da affiancare a quello di Buñuel370. 
Il secondo episodio, ambientato nella Germania del secondo dopoguerra, è invece la
storia  della  tragedia  di  Julian,  giovane  appartenente  ad  una  ricca  famiglia  di
industriali tedeschi, i Klotz, che sottraendosi alle aspettative della società rifiuta di
schierarsi: sia che si tratti del mondo del padre che di quello dei giovani contestatori,
entrambe le opzioni gli appaiono impraticabili mentre l'unica cosa che stimola il suo
interesse sembra essere la sua segreta passione per i maiali, un istinto irrazionale a
cui non sa sottrarsi. Proprio per mantenere nascosto questo segreto, il padre di Julian
sarà costretto ad allearsi con il suo principale antagonista in affari nonostante egli
368P. P. Pasolini, Lettera a Jacques Tati, novembre 1968, in Lettere vol II, cit., p. 653 
369P. P. Pasolini, Teatro, cit. p. 
370P. P. Pasolini, Pasolini su Pasolini, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p.1378
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rappresenti il nuovo volto371 dietro cui si cela il vecchio potere nazista372 .
Di fronte alla nuova alleanza che sancisce la continuità tra vecchio e nuovo sistema 
di potere, Julian sceglie infine di uscire definitivamente “dal mondo del sig. 
Herdhitze e del sig. Klotz”373 lasciandosi divorare dai maiali.
In Porcile Pasolini sceglie di affrontare il tema del cannibalismo moderno, trattato in 
parallelo in due storie: quella dei cannibali e quella di Julian, figlio disubbidiente 
della Germania nazista. Pasolini afferma: 
Il  cannibalismo,  se  vuole,  ha  la  stessa  funzione  del  sesso  in  Teorema.  Il
cannibalismo è un sistema semiologico. Bisogna restituirgli, qui, il suo pieno
valore  allegorico:  un  simbolo  della  rivolta  portata  alle  sue  ultime
conseguenze.  È  una  forma  di  estremismo,  un  estremismo spinto  al  limite
dello scandalo, della ribellione, dell’orrore. È anche un sistema di scambio, o
se  preferisce di  rifiuto totale,  e  quindi  una forma di  linguaggio,  di  rifiuto
mostruoso della comunicazione correntemente accetta dagli uomini374. 
Il senso dell'opera scaturisce dalla combinazione degli episodi:
Le due storie sono unite dalla morale del racconto: e cioè ubbidire o morire.
371La plastica facciale permette infatti a Hirtz di mutare aspetto per continuare a occupare una 
posizione di potere senza essere riconosciuto per quello che è in realtà. Pasolini in questo modo 
sottolinea la capacità camaleontica del potere che, capace di mutare forma per garantire la propria 
sopravvivenza. L'allusione all'Italia e ai suoi progressi nel campo della chirurgia plastica è un 
richiamo esplicito alla situazione politica italiana dove il potere muta il suo aspetto esteriore 
rimanendo lo stesso.
372L'ambientazione tedesca è ricca di richiami alla Germania di Hitler, dalla sovrapposizione tra 
l'inno delle SS e le immagini del porcile ai baffetti di Klotz. Lo scopo di Pasolini è sottolineare la 
sostanziale continuità del potere che è pronto ad allearsi anche con i criminali che hanno sostenuto 
e perpetrato gli abomini del nazismo al solo scopo di mantenere il controllo: tutto cambia per non 
cambiare niente, Klotz si trova ad allearsi col nazista Hirt-Herdhitze a patto del reciproco silenzio.
373P. P. Pasolini, Porcile, in Teatro, cit., p. 635
374P.P. Pasolini ,Il sogno del centauro,  Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1488 
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Le accomuna in  Porcile,  un legame pratico, logico; ma anche un legame
poetico; o se vuole il momento formale che ha ispirato il film; vale a dire
l'alternanza  tra  episodio  muto  e  metastorico,  e  un  episodio  parlato  e
storico375.
La tragedia omonima si compone di undici episodi corrispondenti alle dieci scene in
cui è suddivisa la sceneggiatura del film che dimostra di volersi  attenere al  testo
teatrale, da cui si discosta solo per alcuni particolari. 
La fedeltà al testo di partenza risulta evidente sia nei dialoghi tra i personaggi che
nella  scelta  delle  riprese,  la  stessa  recitazione  sembra  in  un certo  senso  risentire
dell'origine teatrale  del  testo.  Un esempio può essere individuato già  nelle  prime
sequenze che corrispondono al primo episodio della tragedia: il dialogo tra Julian ed
Ida è caratterizzato da un continuo botta e risposta in cui i personaggi, posti l'uno di
fronte all'altro, sono ripresi in prospettiva frontale mentre, immobili, si fronteggiano
con  un  continuo  scambio  di  battute.  Il  loro  linguaggio  poetico,  unito  ad  una
recitazione distaccata riesce a creare un senso di straniamento e di angoscia.
Le due storie che nella sceneggiatura sono svolte separatamente, nel film vengono
accostate grazie alla scelta di un montaggio che le fa procedere in parallelo, come se
l'una dovesse illuminare il senso dell'altra.
Il film si apre con l'immagine di due lapidi su cui sono scolpite due massime376 che 
vengono lette da una voce fuori campo. Queste hanno lo scopo di illuminare il 
significato dell'opera377 che si sta per presentare, mentre sui titoli di testa si alternano 
375P. P. Pasolini ,Il sogno del centauro,  Saggi sulla politica e sulla società, cit., p.1490
376La prima recita:“Interrogata ben bene la nostra coscienza abbiamo stabilito di divorarti a causa 
della tua disobbedienza”; la seconda: “Io e te moglie siamo alleati. Tu madre e padre io padre e 
madre. La tenerezza e la durezza sono intorno a nostro figlio da tutte le parti. La Germania di 
Bonn, accidenti, non è mica la Germania di Hitler. Si fabbricano lane, formaggi, birre e bottoni; 
quella dei cannoni è un'industria d'esportazione. È vero, si sa, che Hitler era un po' femmina, ma 
come noto era una femmina assassina. La nostra tradizione è così decisamente migliorata. Dunque,
la madre assassina, lei, ebbe figli obbedienti, con gli occhi azzurri, pieni di tanto disperato amore, 
mente io, io, madre affettuosa ho questo figlio che non è né obbediente né disobbediente?”
377Lo stesso Pasolini le indica come chiave di lettura del suo film: “Se qualcuno dovesse avere dei 
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le immagini di un porcile378 e quelle del panorama arido dell’Etna. Le immagini di un
giovane vestito con abiti antichi che vaga in un paesaggio arido e deserto cibandosi 
solo dei piccoli animali che incontra lungo il suo cammino si alternano con quelle di 
un giovane tedesco che si aggira tra le stanze della sua villa, uno spazio che sembra 
non appartenergli. La diversità del barbaro solitario rispecchia quella di Julian, la 
loro solitudine e il loro senso di isolamento in un mondo che non gli appartiene 
indurranno entrambi a forme di rivolta radicali e atroci: sia il giovane borghese che il
membro della tribù cannibale arrivano entrambi ad esprimere se stessi attraverso 
atteggiamenti devianti che rifiutano ogni tipo di compromesso con la società e le sue 
regole: il cannibalismo e la zoofilia gridano nel silenzio la loro totale insofferenza 
per la mancanza di libertà che grava su di loro. Cannibalismo e zoofilia sono infatti 
due simboli di rivolta assoluta: per Julian diviene il linguaggio estremo per esprimere
il proprio rifiuto nei confronti della società dei padri, è una sorta di ritorno allo stato 
bestiale, alla natura, nel rifiuto della logica e del pensiero razionale in favore della 
pura forza degli istinti:
 
Il mistero, nel secondo eroe, l'arcano che lo fa comunicare con l'universo
mistico  e  lo  sottrae  in  parte  all'influenza  della  sua  famiglia  borghese,
all'autorità del padre capitano d'industria è il suo amore per i maiali. È un
amore  simbolico,  un  simbolo  analogo  al  cannibalismo.  Con  questa
sfumatura:  che  il  cannibalismo  è  il  simbolo  di  una  rivolta  assoluta,  che
rasenta la più atroce delle santità, mentre l'amore per i maiali- in definitiva,
una forma possibile dell'amore- lo lascia a mezza strada379. 
Le due vicende procedono in parallelo attraverso delle sequenze disposte in perfetta
dubbi sul senso delle due storie alternate del film, basta che ripensi con un po' di attenzione alle 
due lapidi che vengono lette prima dei titoli di testa”in Note e notizie sui testi in Per il cinema vol 
I, cit., p. 3133
378Le immagini del porcile sono accompagnate dal suono di una chitarra che riproduce l'inno delle 
SS.
379P. P. Pasolini, Il sogno del centauro, in Saggi sulla politica e sulla società, cit. p. 1489
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simmetria, una disposizione che si rende ancora più significativa nel momento finale,
dove, alla costruzione dei patiboli per l'esecuzione dei cannibali fa eco l'ingresso del
giovane  tedesco  nel  porcile.  Julian  scompare  tra  i  maiali,  compiendo  il  proprio
sacrificio in una sorta di silenzio rituale che contrasta con l'eccessiva verbosità che
caratterizza  l'intero  episodio,  mentre,  al  contrario,  il  cannibale  che  fino  a  quel
momento  non  ha  pronunciato  neanche  una  parola,  suggella  la  propria  vicenda
ripetendo per ben quattro volte l'unica frase di tutto l'episodio: "Ho ucciso mio padre,
ho mangiato carne umana, tremo di gioia". 
La  barbarie  primitiva  del  cannibale  possiede  per  Pasolini  qualcosa  di  puro,  una
violenza sacra,  rituale380 che non ha nulla a  che vedere con le  forme di  violenza
perpetrate delle società moderne che, al contrario, è una violenza sacrilega, feroce.
Alcune scene sembrano in un certo senso anticipare la ritualità poi approfondita nelle
sequenze del sacrificio in Medea381. Un esempio si può trovare nella scena in cui  il
protagonista,  dopo  aver  decapitato  la  sua  vittima,  getta  la  testa  nel  cratere  del
vulcano. 
L'accostamento dei due episodi fornisce un valore aggiunto alla tragedia di Julian,
mostrando  al  lettore/spettatore  una  chiave  di  lettura  per  interpretarne  il  gesto
estremo: ciò che emerge è l'eterno ripetersi della repressione da parte della società
che omologa tutto a se stessa “divorando” ciò che ritiene inassimilabile e tacendo ad
ogni  costo  le  verità  scomode e inaccettabili  per  garantire  la  stabilità  del  sistema
dominante.
Il contenuto politico implicito del film è una disperata sfiducia in tutte le
società  storiche  […] Il  messaggio  semplificato  del  film è  il  seguente:  la
società  -ogni  società-  divora  sia  i  suoi  figli  disobbedienti  che  i  figli  né
380Per Pasolini “la barbarie primitiva ha qualcosa di puro, di buono; la ferocia vi compare soltanto in 
casi eccezionali. Comunque, più primitiva è, meno è “interessata”, calcolata, aggressiva, 
terroristica...” in Il sogno del centauro, in Saggi sulla politica e sulla società, cit., p. 1487
381Nella sceneggiatura Pasolini descrive i pasti dei cannibali come un rito “dolcemente orrendo” da 
consumare in silenzio. In Per il cinema, cit., p. 1111
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disobbedienti né obbedienti: i figli devono essere obbedienti e basta382.
L'autore ci pone davanti alla contrapposizione tra due mondi: uno barbarico, antico e
l'altro  borghese  e  capitalistico  ma  in  entrambi  i  casi  la  diversità  non può essere
tollerata.
L'unione  tra  i  due apologhi  è  costituito  dalla  figura  del  ragazzo messaggero  che
compare  come  spettatore  della  scena  del  divoramento  dei  cannibali  del  primo
episodio e torna al termine del secondo episodio per raccontare ai borghesi della fine
di Julian. Egli incarna la classe contadina che come sempre per Pasolini, è l'unica a
possedere ancora uno sguardo capace di cogliere ciò che la borghesia non riesce più a
riconoscere ma che,  suo malgrado,  è  ridotta  a  spettatore impotente e  costretta  al
silenzio. 
Il messaggio è quanto mai forte, brutale. Con  Porcile  l'autore mette in scena una
doppia tragedia che parla attraverso il linguaggio nascosto del mito: da una parte un
passato indefinito e dai tratti barbari in cui viene collocata la vicenda del gruppo di
cannibali, relegati ai margini del mondo in una dimensione lontanissima e assoluta,
dall'altra  la  società  contemporanea  dove  però  le  forme  del  mito  emergono
ugualmente attraverso la storia di Julian, la cui passione per i maiali rievoca quella di
Pasifae per il toro e la cui morte per smembramento ci conduce nel regno di Dioniso.
Julian è la diversità per eccellenza, l'anomalia da eliminare, l'oscenità da tacere e
nascondere al mondo. Egli rimane immobile nella sua ambiguità senza prendere una
posizione ben definita: non segue la strada tracciata per lui dal padre che vorrebbe
farne  il  suo  erede,  né  si  schiera  dalla  parte  di  Ida  e  dei  giovani  contestatori
giudicando la loro protesta inutile e conformista383. Questo suo immobilismo emerge
chiaramente  nella  scena  in  cui  Ida  cerca  di  coinvolgerlo  nelle  iniziative
rivoluzionarie a cui vuole prendere parte. Il dialogo si svolge in un salone in cui
Julian e Ida sono disposti uno di fronte all'altro in perfetta simmetria. La costruzione
della  scena è  la  perfetta  traduzione visiva delle  loro  parole:  Julian spiega le  sue
ragioni seduto su una particolare sedia che lo circonda, una struttura che sottolinea la
382Note e notizie sui testi, in Per il cinema voll II, cit., p. 3132
383Questa posizione rispecchia le posizioni di Pasolini nei confronti delle rivolte giovanili del 68.
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sua distanza dagli  altri,  il  suo volontario isolamento e il  suo rifiuto di agire;  Ida
invece è in piedi di fronte a lui, è pronta all'azione e le sue parole sono risolute ma la
sua stessa immagine esprime chiaramente il paradosso della sua condizione: gli abiti
che indossa manifestano la  sua appartenenza a  quella  stessa borghesia contro cui
finge di ribellarsi.
Julian: [...] io non ho opinioni. Ho tentato di averne, e ho fatto in 
conseguenza il mio dovere. Così mi sono accorto che anche come
rivoluzionario ero conformista. […]
Ida: Io so solo che, a proposito della nostra marcia su Berlino sei uno 
schifoso individualista!
Julian: Si infatti in parte grugnisco come mio padre, ma non ti do il diritto di
dirlo.
Ida: Invece parlo: tu stai dalla parte del tuo papà, e chi vuole il nulla come te
vuole il potere.
Julian: Anche tuo papà ha il potere.
Ida: Ma se tu fossi negro io ti amerei lo stesso.
Julian: Mi gratto la testa, tutto questo non mi interessa. Le mie cinquanta 
parti  conformiste  sono  annoiate.  Le  mie  cinquanta  parti
rivoluzionarie sono sospese. L'insieme vuole stare fermo a godersi...
Ida: Che cosa?
Julian: Ripetizioni infinite di una sola cosa384.  
La sua passione segreta rappresenta per Julian il  solo atto  naturale  è vero il  una
società che giudica falsa e ipocrita.
Da una parte è evidente che i dialoghi tragici sono fedelmente ereditati nell'opera
cinematografica,  dall'altra  si  nota  però  anche  la  presenza  di  alcune  significative
differenze, prima tra tutte, l'eliminazione dell'episodio dell'incontro tra il protagonista
e Spinoza. Nella tragedia teatrale, l'incontro con il filosofo avviene in un'atmosfera
particolare,  un  dialogo  che  si  compie  tra  sonno  e  veglia,  proprio  all'interno  del
porcile dove Julian sta per andare incontro alla sua morte. Già dalle prime parole è
384P. P. Pasolini, Porcile
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evidente che questa figura sta prendendo la parola per mettere in luce i significati
oscuri della vicenda di Julian:
Spinoza: Certo resta da stabilire quale sia il vero porcile:
tuttavia, dal salone e dal giardino
dove si celebra la Festa della Fusione,
io ti ho seguito, mentre te la squagliavi,
e sei venuto qui, nel porcile dei porci385. 
Sia nel testo teatrale che nel film, infatti, i maiali hanno una doppia valenza: da un
lato sono l'oggetto d'amore di Julian, immagine di una naturalezza sconosciuta agli
uomini, dall'altra, metaforicamente, i maiali sono anche gli appartenenti alla classe
borghese.  Questa  identificazione  viene  continuamente  sottolineata  sia  nel  testo
teatrale che nel film, spesso dibadita per bocca degli gli stessi personaggi borghesi.
Emblematiche sono in proposito le parole che il signor Klotz rivolge alla moglie: 
Klotz: I tempi di Brecht non sono affatto passati. 
e io avrei potuto benissimo essere disegnato da Grotz
sotto forma di un grosso maiale, e tu di una grossa maiala386.
Il  porcile  assume una  doppia  valenza:  rappresenta  l'unico  spazio  che  permette  a
Julian di sottrarsi  al  sistema, di  essere se stesso ma allo  stesso tempo è anche il
simbolo di una società che divora i suoi figli. 
Se nel  film l’atto  finale  di  sacrificarsi  ai  maiali  può apparire  contraddittorio,  nel
dramma il suo significato viene chiarito dal dialogo tra Julian e Spinoza: il filosofo
abiura al suo stesso razionalismo, colpevole di aver prodotto “il tuo padre umanista e
il  suo socio tecnocrate”387,  e invece di condannare la scelta  di  Julian la  sostiene,
385P. P. Pasolini, Porcile, in Teatro, cit., p. 630
386P. P. Pasolini, Porcile, in Teatro, cit. p. 589 Altri richiami ai maiali, ai disegni di Grotz e ai drammi
di Brecht si trovano più avanti nel dialogo tra il padre e il nuovo alleato (p. 609, 613) e ancora in 
occasione della festa della fusione (p. 628). 
387P. P. Pasolini, Porcile, in Teatro, cit., p. 636 
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capisce il suo andare oltre la ragione per raggiungere quella che per lui rappresenta la
vera felicità. Offrire il proprio corpo in pasto ai maiali, sottrarsi definitivamente a
questo mondo che non gli appartiene, è un gesto che il personaggio Spinoza assimila
alle azioni dei santi che “hanno predicato / senza dire una parola – col silenzio, / con
l’azione, con il sangue, con la morte”388.  
Il silenzio e la parola scandiscono i due spazi di Porcile: da una parte la landa 
desertica e vulcanica di un imprecisato medioevo, dove i silenzi, come quelli di 
Medea e di Edipo re, “sono l’equivalente sonoro dell’abisso e del deserto, di un nulla
in cui sprofondare all’infinito e di un orrore infecondabile dallo sgorgare umano di 
qualsiasi voce o rumore”389.  
I cannibali agiscono e non parlano mentre i borghesi parlano nella completa 
immobilità.
Nella parte moderna la parola dialogica costituisce la struttura fondamentale: 
troviamo dialoghi in rima densi di espressioni onomatopeiche che hanno il sapore di 
un gioco, basti pensare al frequente uso di espressioni come “trallalà” e “urrà” poste 
a conclusione delle battute di Julian e Ida:
Julian: Bene. Dunque, il nostro bacio. Ida perché non vuoi che ti baci?
Ida: Julian, ho la mia dignità trallallà! 
Julian: Quale dignità trallallà?
Ida: Non di donna, non di ragazza... ma della mia libertà trallallà.
Julian: Ma tu sei libera, se mi ami?
Ida Sono libera di non farmi baciare, soffrendo orrendamente, trallallà390.
Questa eccessiva verbosità vuole alludere al vuoto parlare della borghesia. I loro 
atteggiamenti sono caricati fino all'eccesso per evidenziare la falsità delle convezioni 
che contraddistinguono il mondo borghese in cui l'umorismo è la maschera 
necessaria per poter andare avanti con la recita quotidiana. Lo stesso allestimento 
sembra recare traccia dell'impronta teatrale: la recitazione è volutamente 
388Ivi. 
389 G. Manzoli, Voce e silenzio nel cinema di Pier Paolo Pasolini, Pendragon, Bologna 2001, p. 136 
390P. P. Pasolini, Porcile
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antinaturalistica con  personaggi che parlano in saloni vuoti in pose rigide, innaturali,
con espressioni che appaiono quasi meccaniche, le loro voci  prive di emozione 
creano un senso di distacco da quelle stesse parole che si trovano a pronunciare. Tutti
questi aspetti contribuiscono a produrre un effetto straniante contribuendo a 
proiettarli in una dimensione assoluta come quella rappresentata dal teatro di parola. 
Secondo Stefano Casi, trasferendo il testo teatrale nel film, Pasolini in un certo senso
obbliga “lo stesso linguaggio cinematografico ad assumere un'impostazione spaziale 
teatrale”391. Tutte le scene, infatti, si svolgono in spazi chiusi ed anche quelli 
apparentemente aperti, come il giardino della villa, sono delimitati da confini392, una 
chiusura che esprime il senso di oppressione cui è sottoposto l'uomo moderno a causa
dei vincoli imposti dalla società, da quel Potere che imprigiona l'uomo e cui è 
impossibile sottrarsi.  
Dai film analizzati fin'ora abbiamo avuto modo di vedere come la musica svolga per
Pasolini un ruolo fondamentale nella creazione del linguaggio tragico sullo schermo,
voce che illumina il senso delle immagini e accompagna le drammatiche vicende dei
personaggi come un moderno coro tragico. 
Per  quanto  riguarda  Porcile,  assistiamo  ad  un  uso  particolare  della  musica  che
sembra  quasi  scomparire  dalle  scene  che  hanno  per  protagonisti  i  cannibali.  A
differenza dei  film precedenti  dove la  musica illuminava il  senso delle  sequenze
prive di dialogo, in questo caso, soprattutto le prime scene, restano avvolte nel loro
mutismo, sublime e allo stesso tempo atroce, dove il silenzio della landa desertica
può essere interrotto solo dai suoni della natura. Con Porcile Pasolini crea un mito,
misterioso, tragico, che per esprimersi si serve solo del silenzio. 
Solo in particolari momenti questo infinito silenzio si infrange con il suono della
civiltà:  la musica fa la sua prima comparsa nella forma di un canto che, con il suo
sapore  arcaico,  accompagna le  scene  in  cui  il  cannibale  e  il  suo  nuovo seguace
attaccano una carovana di passaggio imbracciando le armi precedentemente rubate;
391Stefano Casi, Un'idea di teatro, cit., p. 249
392Lo stesso discorso può valere per opere teatrali come Orgia, dove tutto si svolge nelle stanze 
dell'appartamento della coppia di coniugi, o per Affabulazione, in cui tutte le scene sono 
ambientate in interni e l'unico esterno è un giardino vuoto.
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poi le voci scompaiono per lasciare il posto al suono di un flauto che accompagna le
scene  successive  per  interrompersi  di  fronte  alle  grida  di  un  nuovo  gruppo  di
viandanti aggrediti, per riprendere dopo che la violenza è stata consumata e seguire
la  fuga  dell'unico  sopravvissuto.  Questa  musica,  in  un  certo  senso,  sembra
rappresentare il suono della civiltà con cui il gruppo di barbari arriva a scontrarsi, un
suono  che  ha  inizio  al  momento  dell'incontro,  anticipando  gli  atti  di  violenza
“rituale”,  per  poi  tacere  nel  momento  stesso  dell'atto,  quando  il  silenzio  torna  a
dominare la scena.  
Che  la  musica  sia  il  marchio  della  civiltà  ci  viene  confermato  dalla  sequenza
successiva in cui, lasciato il deserto, la scena si sposta in una cittadina medievale
dove incontriamo la fonte di questo suono: un giovane che suona il suo strumento in
cima al campanile della chiesa cittadina. In questo caso è l'arrivo del sopravvissuto e
il racconto della strage cui ha assistito a far cessare il suono del flauto lasciando nel
silenzio  il  racconto  di  una barbarie  impossibile  da  pronunciare  e  troppo dura  da
udire. Le ultime note del flauto tornano a risuonare sulle immagini dei due giovani
nudi posti alle pendici del vulcano come esca per attirare i cannibali allo scoperto
mentre torna a tacere nel finale, dove la condanna è sancita unicamente dal suono
delle  campane della  chiesa mentre  l'esecuzione sarà consumata nel  silenzio,  tra  i
singhiozzi di paura dei compagni e le uniche parole del protagonista.
Intervistato da Duflot sul valore della musica nei suoi film, l'autore si trova a parlare 
delle scelte operate in Porcile:
Ho voluto sopprimere del tutto lo sfondo musicale, in quanto commento, e
integrarlo nell'insieme del film per porre in rilievo il contrasto tra le parti
sonore e quelle mute393. 
A proposito del commento musicale,  Pasolini sembra giunto alla conclusione che
esso non sia altro che un artificio del cinema, una considerazione che lo spinge a
farne un uso diverso dal passato, facendolo entrare materialmente nel film attraverso
l'espediente  di  far  eseguire  i  brani  musicali  dagli  stessi  personaggi:  nell'episodio
393P. P. Pasolini ,Il sogno del centauro,  Saggi sulla politica e sulla società, cit., p.1512
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antico il giovane suonatore di flauto della cittadina medievale, nell'episodio moderno
l'arpa suonata dal signor Klotz394 così come il quartetto d'archi che celebra la fusione
tra vecchio e nuovo potere sulle note di Beethoven.
Anche nella parte moderna, il commento sonoro viene usato in maniera “controllata”
ma sapiente, non lasciando nulla al caso, al punto che, già a partire dai titoli di testa è
possibile notare come la musica contribuisca ad illuminare il senso delle immagini:
la scelta di presentare le immagini del porcile accompagnate dalle note dell'inno delle
SS riesce a rendere immediata l'identificazione tra il porcile e la società. 
Anche in quest'opera la musica sembra  distinguere in maniera netta i due mondi
portati sulla scena: mentre nel primo episodio, con la sua assenza e la sua presenza,
rappresenta la distanza che separa barbarie e civiltà, nell'ottica globale del film viene
a creare un'ulteriore distinzione tra la civiltà del passato, ancora allo stato rurale, e
quella moderna dominata dalla società borghese. Infatti, mentre la società contadina
viene accostata dal suono di un flauto dolce, quella borghese del secondo episodio è
contraddistinta da musica colta intonata da un solenne quartetto d'archi.  
Il  commento  sonoro  del  film mescola  insieme le  musiche  originali  di  Benedetto
Ghiglia  a brani di musica classica, arie spagnole e musiche irlandesi, suscitando un
effetto di spaesamento a causa degli accostamenti spesso insoliti.
Porcile si presenta come un unicum della produzione del poeta, un film ibrido che
costituisce un caso particolare del dialogo tra teatro e cinema con esiti di grande
efficacia  poetica.  Tra  silenzio  e  parola,  ciò  che  emerge  è  la  tragedia  che,  a
prescindere da qualunque epoca,  attanaglia  l'uomo cercando di  imbrigliare  i  suoi
istinti e negandogli ogni possibilità di naturalezza ed ogni speranza di verità.
394È interessante notare che Klotz viene a conoscenza dell'oscuro passato del rivale proprio mentre 
viene presentato con la sua arpa con la quale si metterà ad accompagnare il racconto dei misfatti di
Hirtz. 
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4.6 Appunti  per  un  Orestiade  africana:  una  possibile  sintesi  di
linguaggi nell'impossibilità di una sintesi culturale
Come  abbiamo avuto  modo  di  vedere,  Pasolini  intraprende  un  lungo  e  proficuo
dialogo con la tragedia alla ricerca di un linguaggio che possa essere capace di farla
rinascere. In questo percorso egli si è confrontato con le tragedie antiche cercando
nel passato lo specchio per rappresentare il presente, rispolverando i classici e le loro
verità senza tempo per trarne materiale vivo da poter nuovamente plasmare in nuove
forme. Sperimentando stili e linguaggi egli ha cercato di trasformare il cinema in un
grande palcoscenico in cui far riecheggiare la poesia antica e allo stesso tempo dar
vita a tragedie moderne con i loro simboli e i loro miti. La sua ansia espressiva non si
è mai arrestata continuando ad esplorare nuove strade, non arrivando mai ad una fine
ma continuando a spingersi sempre un po' più avanti. Forse proprio per questo l'opera
che meglio di ogni altra riesce davvero ad incarnare la sua ricerca di un linguaggio
tragico è un'opera fuori da ogni genere, un “film su un film da farsi” e che come tale
non  verrà  mai  girato,  un'opera  in  forma  di  appunti395:  Appunti  per  un'Orestiade
africana396.
Questa è la terza occasione in cui Pasolini torna a confrontarsi con la tragedia di
395È d'obbligo ricordare che già nel 1964 l'autore aveva intrapreso un esperimento simile andando in 
Palestina in cerca dei volti e dei luoghi per girare Il Vangelo secondo Matteo (1964). Queste 
riprese montate insieme e supportata dal commento sonoro svolto dalla propria voce fuori campo 
danno vita a Sopralluoghi in Palestina per Il Vangelo secondo Matteo (1963-64). Sempre al genere
degli appunti appartiene Appunti per un film sull'India, un cortometraggio del 1968 in cui aspetto 
documentaristico e artistico si trovano a convivere.
396Scritto, diretto, fotografato e commentato da Pier Paolo Pasolini; produzione Gian Vittorio Baldi e 
IDI Cinematografica (Roma), I film dell'Orso, produttore delegato Gian Vittorio Baldi; 1968-69; 
musiche di Gato Barbieri con interventi canori di Yvonne Murray e Archie Savage. 
      Le riprese si svolgono tra il 1968 e il 1969 e il film viene presentato alle giornate del cinema di 
Venezia 1 settembre del 1973. In assenza di una sceneggiatura scritta disponiamo della trascrizione
del sonoro, pubblicata in P. P. Pasolini, Appunti per un'Orestiade africana, a cura di A. Costa, 
Quaderni del centro culturale copparo, Copparo (Ferrara), 1983, ora in P. P. Pasolini, Per il 
cinema, cit. pp. 117-1196
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Eschilo dopo aver affrontato prima il testo nelle vesti di traduttore, poi nel ruolo di
scrittore  scrivendo  la  tragedia  Pilade. Ora  torna  ancora  una  volta  a  riflettere
sull'Orestea nelle nuove vesti di regista-drammaturgo alla ricerca di nuovi linguaggi,
tra silenzio e poesia, tra antico e moderno, cercando nuovi spazi e nuovi corpi in cui
la  tragedia possa tornare a rivivere.  Nonostante siano passati  dici  anni  dal primo
contatto con l'opera eschilea è evidente che l'interesse nei confronti di questo testo
tragico non è mai venuto meno. 
Anche in questo caso l'autore dimostra di attenersi a quella lettura “politica” della 
trilogia già manifestata ai tempi del suo primo approccio all'opera di Eschilo, non a 
caso la già citata Lettera al traduttore, che l'autore allega alla sua traduzione, 
presenta numerosi punti in comune con la Nota per l'ambientazione dell'Orestiade 
africana: in entrambi i testi l'autore sottolinea che il nucleo della tragedia consiste 
nel passaggio da una società primitiva e irrazionale ad una forma di stato 
democratico e dal permanere delle istanze irrazionali nel nuovo ordine simboleggiato
dalla trasformazione delle Erinni in Eumenidi.
Più volte abbiamo insistito sull'importanza di questo testo per Pasolini e ricordato
come l'autore si sentisse vicino al tragediografo per la volontà di essere interprete del
suo tempo e per lo sforzo di rappresentarne i mutamenti e le contraddizioni.  “Un
autore come io vorrei essere” lo definisce Pasolini, un autore cioè che cerca in ogni
modo di rappresentare la realtà e i suoi cambiamenti. 
In quest'opera egli sceglie di proiettare la tragedia antica sullo schermo inaugurando
un  genere  nuovo,  sperimentale,  che  gli  permetta  di  esprimersi  liberamente
esplorando  nuovi  linguaggi  e  nuove tecniche:  il  risultato  è  un  film all'apparenza
frammentario costituito da stili e linguaggi differenti, in cui sequenze di sopralluoghi
si alternano a  discussioni con studenti africani sul progetto del film; immagini di vita
quotidiana  vengono  elevate  a  rappresentare  la  tragedia  mentre  la  traduzione
pasoliniana dei versi eschilei accompagna le scene. La parola poetica e il canto, la
musica, la danza, sono elementi che si mescolano tra loro e concorrono a ricreare la
tragedia antica conferendo ai suoi significati senza tempo una nuova e inedita veste.  
La particolare forma di quest'opera è in parte attribuibile alla sua stessa genesi dal
momento che in origine era stata pensata come episodio di un progetto più grande, il
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film Appunti per un poema sul Terzo Mondo397, come risulta dall'intervista rilasciata a
Lino Peroni nell'autunno del 1968. In quest'occasione, l'autore da notizia di questo
nuovo progetto cinematografico per il quale prevedeva di realizzare quattro o cinque
episodi di cui uno potrebbe essere proprio “una Orestiade ambientata in Africa”: 
Ricreerei  delle  analogie,  per  quanto  arbitrarie  e  poetiche,  e  in  parte
irrazionali, tra il mondo arcaico greco, in cui appare Atena che dà, attraverso
Oreste, le prime istituzioni democratiche, e l'Atena moderna. […]  in ogni
caso non sarà fatto come un vero e proprio film ma come un film da farsi398.
In quest'opera dai tratti particolari, antico e presente trovano il loro punto d'incontro
in Africa, nei suoi paesaggi, nei volti delle sue genti, nelle immagini di un mondo che
agli occhi dell'autore incarna il materiale poetico perfetto per esprimere il conflitto
tra natura e civiltà, tra mito e storia. La scelta dell'Africa è dovuta alla sua situazione
politica, cui lo stesso autore allude più volte: c'è un'analogia tra la civiltà africana e
quella arcaica greca al punto che il passaggio al sistema democratico rappresentato
nella tragedia di Oreste viene qui  assimilato alla scoperta  della democrazia che i
popoli africani hanno da poco sperimentato.
Un  Orestiade girata  nell'Africa  di  oggi,  perché  il  passaggio  della  società
selvaggia  alla  democrazia,  ai  giorni  nostri  avviene  tra  i  popoli  del  terzo
mondo: quindi tutti i simboli e i miti della Grecia antica diventeranno simboli
della  civiltà  moderna (per  esempio la  dea Atena sarà  rappresentata  da un
aeroplano in volo)399. 
Nell'opera convivono e si alternano tra loro diversi tipi di materiali: troviamo parti
girate da Pasolini stesso durante i suoi sopralluoghi alla ricerca dei materiali per il
397 Note e notizie sui testi in P. P. Pasolini, Per il cinema, voll II, cit. p. 3135 Gli episodi avrebbero 
dovuto riguardare l'India, l'Africa nera, i Paesi arabi, l'America del sud, i ghetti degli Stati Uniti.
398Lino Peroni, Incontro con Pier Paolo Pasolini, in "Inquadrature – rassegna di studi 
cinematografici"n.15-16, autunno 1968, p. 33-37 ora in Per il cinema, cit., p.2931-2936
399Pasolini e l'autobiografia, intervista di M. Rusconi, «Sipario», 258, Roma, 1967, p. 27
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film da farsi alternate a immagini di repertorio (ad esempio scene di guerra); a queste
si frappongono le sequenze girate in occasione di un dibattito tra l'autore e alcuni
studenti africani della Sapienza di Roma e quelle di  una jam session jazz in uno
studio di registrazione di Roma in cui il sogno profetico di Cassandra si trasforma in
canto e musica.
Già  a  partire  dai  titoli  di  testa  viene  da  subito  chiarito  l'intento  dell'opera,  reso
esplicito dall'accostamento dell'immagine della traduzione pasoliniana dell'Orestea a
quella della cartina dell'Africa. A differenza di Edipo re e di Medea, Pasolini sceglie
qui di seguire fedelmente il testo originale, che entra nel film proprio attraverso la
sua traduzione,  letta dalla sua stessa voce. Già in  Edipo re l'autore aveva scelto di
entrare fisicamente nel film interpretando il ruolo del Sacerdote per essere proprio lui
ad introdurre la tragedia di Sofocle nella propria opera ma in questo caso, è evidente
che Pasolini decida di spingersi ancora oltre: il fatto che sia proprio lui a leggere e
recitare la sua traduzione del testo eschileo trasforma l'autore nel filtro poetico che da
voce e corpo al linguaggio della tragedia antica. 
Questo espediente viene a creare una particolare sovrapposizione tra la poesia del
testo che entra in scena con tutta la sua forza suggestiva e le atmosfere ricreate dalle
immagini permettendo che i due linguaggi si arricchiscano a vicenda.
La scelta di recuperare il testo originale è per altro indice di una particolare sintonia
tra Pasolini e Eschilo al punto tale che l'eco del testo antico può ancora risuonare nel
mondo moderno mantenendo inalterata la sua verità.  
In questo modo la tragedia di Eschilo entra nel cinema: la sua poesia rivive attraverso
le immagini dei paesaggi africani e questi a loro volta riescono a ricreare l'atmosfera
mitica e arcaica da cui la tragedia ha avuto origine.
La prima sequenza inizia con un'immagine di Pasolini che riprende se stesso riflesso
sulla vetrina di un negozio mentre la sua voce fuori campo ci accompagna iniziando
a spiegare i motivi del “film”:
Non un documentario, non un film; […] degli appunti per un film: questo
sarebbe  l'Orestiade di  Eschilo,  da  girarsi  nell'Africa  di  oggi,  l'Africa
moderna400.
400P. P. Pasolini, Per il cinema, cit., p. 1177
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La  voce  di  Pasolini  ci  accompagna  per  le  vie  africane  raccontandoci  la  trama
dell'opera  eschilea  mentre  sullo  schermo scorrono le  immagini  di  primi  piani  di
donne e uomini e, in sottofondo. Al rumore della macchina da presa viene presto
affiancata la musica di Gato Barbieri. Inizia così la ricerca dei volti che potrebbero
incarnare i personaggi di Eschilo401: Agamennone trovato nel volto di un vecchio così
come in quello di un guerriero Masai, Clitennestra, nascosta dietro i drappi neri delle
donne africane, e con loro i vari possibili Pilade e Oreste mentre Elettra si rivela per
l'autore  il  personaggio  più  difficile  da  trovare  perché  non  scorge  nelle  ragazze
africane i tratti duri e fieri tipici che la caratterizzano. 
Pasolini  dà  grande  importanza  anche  al  coro,  che  egli  identifica  con  il  popolo
africano i cui canti e danze rappresentano ai suoi occhi qualcosa di molto vicino a
quello che doveva essere il coro per Eschilo: 
basta prendere della gente di qualche villaggio  […] e dire a questa gente:
“cantate e ballate”, ed ecco che i cori greci sembreranno rivivere: basterà
stampare come didascalia sotto quelle voci “selvagge” che cantano con le
parole chiarificatrici e  evocatrici del coro402.
In Appunti per un'Orestiade Africana il coro viene rappresentato dal popolo africano,
vero protagonista del film, la sua voce collettiva risuona in quei gesti  quotidiani,
nella vita delle piazze, nei mercati affollati:
vorrei dare un'enorme importanza al coro, al coro che nelle tragedie greche
parla  all'unisono,  sotto  il  palcoscenico,  mentre  qui  vorrei  naturalmente
distribuirlo nelle sue situazioni reali, realistiche, quotidiane403.
401“La patria sarebbe una tribù […] Attraverso la stessa tecnica da appunto per un film da farsi (già 
usata nel mio documentario sull'India) sceglierei le facce del possibile Agamennone, tra alcuni 
capitribù, della possibile Clitennestra, della possibile Elettra, del possibile Oreste” P. P. Pasolini, 
Atena bianca, in Per il cinema, cit., p. 1203
402P. P. Pasolini, Appendice a Appunti per un'Orestiade Africana, in Per il cinema, vol I, cit., p. 1200
403Ibid.
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Più volte l'autore dice di essere alla ricerca di un ambiente realistico, di voler trovare
quei  luoghi  ancora vicini  alla  tradizione in  cui sia  ancora presente l'impronta del
passato. La sua ricerca di realtà lo porta anche a mostrare quegli aspetti del paesaggio
africano in cui antico e moderno si trovano accostati presentando anche fabbriche e
strutture moderne che si alternano a capanne e strade appena segnate. 
L'opera è come un documento che non crea artifici, in cui tutto viene offerto agli
occhi dello spettatore senza nascondere nulla perché è proprio quella realtà che per
Pasolini incarna l'immagine dell'Orestea.
Immagini  di  vita  rustica  dei  piccoli  villaggi  si  contrappongono  a  quelle  delle
costruzioni moderne delle città404, Kampala viene paragonata ad Atene e l'università
di Dar Es Salaam, fulcro del nuovo sapere, diviene la proiezione moderna dell'antico
tempio di Apollo.
Assecondando la propria tendenza documentaristica, Pasolini ci offre l'Africa nella
sua interezza ma decidendo di soffermarsi su quelle immagini di vita quotidiana che
per l'autore racchiudono il suo mistero: una ragazza che prende l'acqua da un pozzo,
bambini che giocano per strada, scene di vita nei mercati cittadini, immagini di una
realtà in cui l'autore riconosce quell'umanità genuina, arcaica, ai suoi occhi mitica.  
Queste sequenze ritraggono quelli che per lui sono i veri protagonisti del suo film,
scene di una vita umile accompagnate dal suono di un canto rivoluzionario russo che
compare nuovamente nell'episodio che dovrebbe rappresentare le elezioni indette da
Atena e infine nella sequenza finale, dove accompagna le immagini dei contadini
africani intenti a svolgere il loro lavoro nei campi. Il brano, spesso trascurato dalla
critica, svolge una funzione di commento cantando la povertà delle scene presentate,
esprimendo il significato politico degli episodi in cui interviene405.
404Pasolini effettuò le riprese in Tanzania spostandosi tra i centri di Dodoma e Kigoma, una regione 
abitata in prevalenza dai wagogo per poi visitare il lago Vittoria e la capitale dell'Uganda, Kampala
che assieme a Dar Es Salaam rappresenta la parte moderna dell'Africa.
405Roberto Geraldo, dopo aver criticato la mancanza di attenzione dedicata al brano, ne motiva la 
presenza citando la tesi di Viano per il quale esso rispecchia il pensiero pasoliniano secondo cui “il
mito deve essere ideologizzato e che l’ideologia deve essere mitizzata", Roberto Geraldo, Pier 
Paolo Pasolini cineasta. Immagini e musiche: la trilogia classica, 
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Dal paesaggio africano la scena muta trasportandoci in Italia, in un'aula universitaria
dove Pasolini si confronta con un gruppo di studenti africani sul tema del possibile
accostamento tra  Grecia  arcaica e Africa postcoloniale e sulla  stessa struttura del
film.  In  quest'occasione  l'autore  palesa  i  motivi  che  lo  hanno  spinto  a  scegliere
l'Africa per girare il suo film sull'Orestea sostenendo il sostanziale parallelismo tra la
tragedia e la situazione africana, soprattutto riguardo al tema della trasformazione
delle Erinni in Eumenidi. Dal confronto con i suoi interlocutori emergono numerose
titubanze  sull'accostamento  pasoliniano406 e  per  di  più,  secondo  gli  studenti  un
discorso del genere non può più valere per l'Africa moderna ma semmai sarebbe
preferibile retrodatarlo agli anni '60, proprio nella fase iniziale del suo processo di
democratizzazione.  La  proposta  pasoliniana  sembra  in  sostanza  demolita  dal
confronto  con  i  giovani  africani  disilludendo  l'idea  che  Pasolini  si  era  fatto
dell'Africa.
La  scena  successiva  al  colloquio  ci  riporta  alla  ricerca  nelle  immagini  del  mito
tragico.  Dopo  aver  cercato  i  volti  dei  protagonisti  l'autore  si  confronta  con  il
problema della rappresentazione delle Furie. Se in un primo momento, ispirato dal
modello, aveva pensato di rappresentarle in forma umana facendo di loro un coro
dall'aspetto  mostruoso,  “in  vesti  e  orridi  tatuaggi  africani”407,  ad  un  certo  punto
cambia idea e decide di esprimerle attraverso le immagini della natura sotto forma di
mostruosi alberi mossi dal vento, o con le immagini di una leonessa ferita. 
Ma le Furie sono irrappresentabili sotto l'aspetto umano e quindi deciderei di
rappresentarle  sotto  un  aspetto  non  umano.  Questi  alberi,  per  esempio,
perduti  nel  silenzio della  foresta,  mostruosi,  in qualche modo, e terribili.
[…]. L'irrazionalità è animale. Le Furie sono le dee del momento animale
dell'uomo. Anche questa leonessa ferita potrebbe essere una Furia, perduta
www.pasolini.net/11tesimy_capitoloterzo04.htm
406Il parallelo tra la città di Argo e l'Africa appare difficile per la complessità e la diversità culturale 
che la contraddistinguono rendendo impossibile un discorso unitario.
407P. P. Pasolini, Nota per l'ambientazione dell'Orestea africana, in Per il cinema, vol I, cit.,p. 1200
      Nella traduzione pasoliniana leggiamo: “Donne...guardate...come Gorgoni.../ coperte di nero, coi 
capelli pieni/ di serpenti... Io non posso resistere”, Coefore, in P. P. Pasolini Teatro, cit. p. 964   
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nel suo cieco dolore408.
La  scelta  dell'accostamento  Erinni-Natura  rappresenta  uno  degli  aspetti  più
interessanti  dell'opera  pasoliniana  attraverso  cui  l'autore  riesce  a  sintetizzare
l'opposizione  da  cui  si  origina  la  tragedia,  quella  tra  natura/irrazionalità  e
civiltà/ragione creando un'immagine di grande potenza espressiva che gli permette di
tradurre  visivamente  il  linguaggio  poetico  di  Eschilo  sottolineando  l'irrazionalità
delle Erinni e il loro ancestrale legame con la terra. 
Le scene di repertorio della guerra del Biafra sono poeticamente lette come quelle
della  guerra  di  Troia  mentre  l'autore  suggella  la  metafora  accompagnando  le
immagini con la lettura dei passi dell'Orestea409. Si tratta di immagini metaforiche,
lontane  dall'idea  dall'immagine  della  classicità  greca  ma,  come  osserva  l'autore,
morte, dolore e tragedia sono “elementi eterni, assoluti che possono benissimo legare
queste immagini brucianti di attualità con immagini fantastiche dell'antica tragedia
greca”410.  
Il  richiamo  tra  antico  e  moderno,  tra  passato  e  presente,  viene  continuamente
ribadito.
Dopo le scene di guerra, Pasolini passa a illustrare il ritorno in patria di Agamennone
pensando di tradurre la poesia in musica e decidendo di far cantare l'Orestiade sulle
note della musica jazz:
Ma  un’improvvisa  idea  mi  costringe  a  interrompere  questa  specie  di
racconto, lacerando quello stile senza stile che è lo stile dei documentari e
degli appunti. L’idea è questa: fare cantare anziché recitare l’Orestiade. Farla
cantare per la precisione nello stile del jazz e, in altre parole, scegliere come
cantanti-attori dei negri americani411. 
La profezia di Cassandra e il suo dialogo con il coro vengono adattate e trasformate
408P. P. Pasolini, Appunti per un'Orestiade Africana, in Per il cinema, cit., p. 1183
409Legge un frammento del dialogo tra Clitennestra e il coro
410P. P. Pasolini, Appunti per un'Orestiade Africana, in Per il cinema, vol I, cit., p. 1185
411P. P. Pasolini, Appunti per un'Orestiade Africana, in Per il cinema, vol I, cit., p. 
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in musica:
anche questo «a solo» di Cassandra potrebbe essere tutto cantato, in quella
specie di trance che prende spesso i negri quando cantano […] si tratterebbe
di  un  musical  tragico  –  quella  tragicità  mistica  che  è  tipica  del  canto
negro412. 
Si tratta di una sequenza di dodici minuti girata al Folk studio di Roma in cui Gato
Barbieri413 e la sua band accompagnano il canto di Yvonne Murray e Archie Savage.
Le  parole  sono  quelle  della  tragedia  di  Eschilo  e  la  musica  è  la  stessa  che
accompagna  varie sequenze del film414 come tema conduttore di questa ricerca del
mondo antico.
Se, come abbiamo avuto modo di sottolineare più volte, la musica gioca un ruolo
fondamentale  nella  ricerca  pasoliniana  di  un  linguaggio  tragico  sullo  schermo,
412P. P. Pasolini, Appendice a Appunti per un'Orestiade Africana, in Per il cinema, vol I, cit., p. 1201
413A proposito di Gato Barbieri, Roberto Geraldo nella sua tesi  Pier Paolo Pasolini cineasta. 
Immagini e musiche: la trilogia classica, dopo aver ricordato alcune delle critiche che 
accompagnarono la scelta pasoliniana si sofferma a riflettere sul fatto che la scelta di un jazzista 
bianco”ben lungi dall’essere casuale, riveli da parte del regista un’intenzionalità programmatica: 
quella cioè di proporre, anche nella scelta del musicista compositore della colonna sonora, 
l’incontro e la sintesi tra due culture: l’irrazionalità del mondo africano (e per estensione di tutta 
l’umanità nera del mondo) e il razionalismo del mondo occidentale bianco. Se nel commento 
pronunciato da Pasolini nel film e nella Nota per l’ambientazione dell’Orestiade in Africa tale 
sintesi culturale è sostenuta ed auspicata per mezzo della parola nella sua duplice forma (scritta e 
parlata), quella che il regista attua tramite il free jazz di Barbieri presente nella colonna sonora si 
manifesta come una sintesi culturale ottenuta per mezzo della musica”, Roberto Geraldo, Pier 
Paolo Pasolini cineasta. Immagini e musiche: la trilogia classica, Università degli studi di 
Bologna, anno accademico 1999-2000, www.pasolini.net/11tesimy_capitoloterzo04.htm
414La versione strumentale del brano fa la sua prima comparsa poco dopo l’inizio del film, 
accompagnando le immagini del mondo africano che seguono il racconto della trama della tragedia
da parte di Pasolini per tornare poi durante la sequenza in cui il regista va alla ricerca dei possibili 
interpreti dei personaggi, nelle sequenze tratte dai cinegiornali sulla guerra del Biafra; accompagna
Oreste sulla tomba del padre e il tormento ad opera delle furie per cessare durante le scene che 
ritraggono la libreria dell'Università.
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proprio in questo canto tragico, sembra infine trovare la sua punta più alta entrando
fisicamente  nel  film415 e  nutrendosi  del  testo  antico  per  restituirlo  in  una  forma
nuova, moderna, ma allo stesso tempo carica della forza del suo passato.
Questa scena costituisce in un certo senso l'ultimo esito di una tendenza che abbiamo
già riscontrato in  altre pellicole “tragiche”, cioè la visualizzazione della fonte della
musica che accompagna le scene: in  Edipo re  il  flauto suonato da Tiresia e poi da
Edipo, oltre ai vari momenti in cui si vedono dei personaggi suonare durante le scene
etnografiche; in Medea la presenza del personaggio di Orfeo che suona la cetra per
gli  Argonauti  così  come quella  del  pedagogo che  torna  a  suonarla  per  i  figli  di
Medea; a ciò si può aggiungere anche la presenza dell'arpa suonata da Klotz e quella
del flauto suonato dal giovane della cittadina medievale in  Porcile, dove compare
anche un intero quartetto d'archi. In Appunti per un'Orestiade africana la musica di
Gato  Barbieri  non  solo  accompagna  le  immagini  completandone  il  senso  ma  si
trasforma in un mezzo per far rivivere la tragedia antica e darle una nuova voce. 
Un altro momento particolarmente intenso in cui la musica si sposa con le immagini
è  rappresentato  nelle  scene  in  cui  le  Furie  perseguitano  Oreste  costringendolo  a
fuggire dalla sua città. Qui il regista costruisce un'immagine particolarmente poetica
presentando il  tormento delle  Furie  attraverso le  immagini  di  alberi  mossi  da un
vento  impetuoso  che  arriva  a  fondersi  al  suono  della  musica  di  Gato  Barbieri
contribuendo a creare un senso di confusione e stordimento.
In questo film l'uso della musica giunge alle sue vette più alte riuscendo a realizzare
a pieno il percorso iniziato con Edipo re e approfondito nel corso dei film  “tragici”
(fino a Medea), arrivando infine a sostituire e inglobare la parola riuscendo a cogliere
e  rappresentare  la  complessità  del  reale  attraverso  un  canto  tragico  capace  di
travalicare i limiti dello spazio e del tempo, parlando la lingua dei classici in una
forma nuova, moderna.
Dopo  l'estasi  musicale  della  profezia  di  Cassandra,  la  passione  documentaristica
porta Pasolini a filmare le scene di un rituale funebre che potrebbero essere usate per
rappresentare  la  morte  di  Agamennone416.  L'autore  accompagna  le  immagini
415
416“Il documentario visivamente sarebbe oggettivo: le sequenze del funerale sono sequenze di un 
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recitando i versi in cui Elettra si rivolge agli dei e al padre mentre la scena ci presenta
i rituali funebri svolti dagli abitanti di una capanna.
La stessa tomba verrà ripresa nella scena successiva che ritrae Oreste sulla tomba
paterna, una sequenza girata in maniera diversa dalle altre,  “come se fosse la scena
reale del mio film: Oreste che arriva sulla tomba del padre”417, mentre in sottofondo
continuano a risuonare i versi dell'Orestea.
Come anticipato,  le immagini del tormento delle Furie vengono rese attraverso il
vento  che  agita  con  forza  le  cime  degli  alberi418.  mentre  il  sottofondo  jazz
contribuisce a enfatizzare la scena accrescendo il  senso di forza incontrollabile e
inarrestabile e riuscendo a rendere in maniera diretta lo sconvolgimento indotto dalle
Erinni. 
Di tutt'altro tenore è la scena con cui Pasolini cerca di rappresentare la nascita del
primo tribunale umano ad opera di Atena che nel film assume la forma del tribunale
di Dar Es Salaam mentre la voce fuoricampo di Pasolini accompagnata le immagini
leggendo il relativo passo della tragedia.
Al termine della scena veniamo proiettati nuovamente nell'aula universitaria dove
l'autore  prosegue  il  dialogo  con  gli  studenti  ponendo  loro  un  altro  quesito:
identificando Oreste nell'élite culturale africana che torna in patria per salvare la sua
identità culturale in definitiva Pasolini riconosce Oreste proprio in loro, ma loro si
sentono tali? In loro prevale la forza antica delle proprie origini o sentono ormai di
appartenere  al  mondo  moderno  e  alla  sua  mentalità?  Si  tratta  di  domande  che
sembrano suscitare perplessità negli studenti e il regista ottiene solo risposte incerte e
spesso contraddittorie. 
funerale vero, le sequenze su una città moderna sono sequenze su una città moderna; è compito 
dello speaker […] di esprimere con chiarezza le intenzioni e le allusioni dell'«Orestiade negra» da 
farsi”, P. P. Pasolini, Atena bianca, in Per il cinema, cit., p. 1204
417P. P. Pasolini, Per il cinema, cit., p. 1188
418In Eschilo troviamo proprio l'immagine del vento e della tempesta: Coro: “Per la terza volta su 
questa/ casa ha soffiato/ la furia della tempesta: / la morte dei figli divorati/ di Tieste, fu il 
principio./ Poi toccò al re/ dell'esercito greco, a soffrire,/ assassinato accanto al bacile./ e ora per la 
terza volta/ ci travolge il vento...Ma è speranza/ o disperazione? Dove ci dirige?/ Dove si 
disperde,/ infine spento, il canto della Morte?” Coefore, in P. P. Pasolini, Teatro, cit., p. 965
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Tutta questa serie di riflessioni si concluderà infine con un'ultima domanda su come
riuscire a rappresentare quello che per lui è il nodo centrale dell'intera tragedia: la
trasformazione delle Furie in Eumenidi. 
Per esprimere questo momento fondamentale l'autore sceglie di riprendere una danza
ugandese, residuo di un antico rituale religioso, mentre il passo eschileo commenta le
immagini.  I  partecipanti  rivivono  questi  gesti  rituali  svuotandoli  dal  loro  antico
significato  ma  mantenendoli  e  ripetendoli  in  modo  da  farli  sopravvivere  nel
presente419.  La  sequenza  è  accompagnata  da  una  musica  africana420,  over,   che
prosegue anche nella scena successiva dove è presentata un'altra danza, un ulteriore
esempio  di  quelle  tracce  di  ritualità  antiche  che  sopravvivono ancora  nel  mondo
moderno. In questo caso ci troviamo ad assistere ad  una danza celebrativa in onore
di un matrimonio in cui un gruppo di  donne, avvolte in vesti variopinte, danzano e
cantano al ritmo dei tamburi, suonati da alcuni musicisti inquadrati dalla macchina da
presa di Pasolini mentre il regista commenta la scena: 
queste  acconciature,  questo  modo  di  camminare,  questi  cenni  di  danza,
questi  gesti,  questi  tatuaggi  nei  visi  sono tutti  segni  di  un antico mondo
magico. […]. Ma questo mondo magico si presenta qui, come vedete, come
una  tradizione  come  un  antico  spirito  autoctono  che  non  vuole  andare
perduto421.
Musica  moderna  e  danze  dell'antica  tradizione  africana  sono  unite  dalla  poesia
tragica  creando una  particolarissima commistione  di  antico e  moderno,  passato e
presente, mito e storia. Pasolini in queste scene riesce a dar vita ad un vero e proprio
419Si tratta della tribù dei Wa-gogo 
420“Durante questa sequenza si ascolta, over, una musica tribale africana per voce, percussioni e 
xilofono. Ancora una musica africana per voce e xilofono si ascolta, ancora over e in sottofondo, 
durante una danza che si svolge a Dodoma, una città nel cuore del Tanganica, nel corso di una 
processione verso il luogo dove si svolgerà una festa di matrimonio”,  Roberto Geraldo, Pier 
Paolo Pasolini cineasta. Immagini e musiche: la trilogia classica, cit., 
www.pasolini.net/11tesimy_capitoloterzo04.htm
421P. P. Pasolini, Appendice a Appunti per un'Orestiade Africana, in Per il cinema, vol I, cit., p. 1195
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processo di ri-mitizzazione in cui la tragedia antica trova il suo spazio nel presente
esprimendo la sua eco in forme e linguaggi moderni. Il teatro è il cinema, dove la
parola poetica vive una nuova vita permettendo di vedere come il passato continui a
vivere dentro il presente.
La voce fuori campo accompagna le scene della “trasformazione” con i suggestivi ed
emblematici versi della tragedia:
Atena: […] Chi non capisce ch'è è giusto accettare
tra noi queste divinità primordiali,
non capisce i contrasti della vita:
è la barbarie dei padri che si sconta
davanti ad esse: e un'inconscia empietà,
malgrado i gridi della sua coscienza,
può portarlo a un'oscura rovina”422.
Proprio come l'Orestea, il finale rimane sospeso e l'opera si chiude sulle immagini
dei contadini che coltivano la loro terra:
Una nuova nazione è nata, i suoi problemi non si risolvono, si vivono... Il
futuro di un popolo è nella sua ansia di futuro, e la sua ansia è una grande
pazienza. 
Con quest'ultimo commento Pasolini chiude il suo film su un film da farsi mentre in
sottofondo il canto russo torna a suonare la sua struggente e malinconica melodia. 
Il fine ultimo della tragedia che Pasolini cerca di ricreare è quello di coinvolgere lo
spettatore per indurlo alla riflessione, una riflessione che, come abbiamo visto, in
Appunti  per  un'Orestiade  africana sembra  moltiplicarsi  all'infinito:  sui  modi  di
espressione  e  sui  linguaggi,  sul  passato  e  sul  presente  e  sulla  loro  possibile  o
impossibile conciliazione, riflessione sulla possibile sopravvivenza delle culture che
soccombono  sotto  i  colpi  della  storia  nelle  pieghe  delle  culture  che  loro
422P. P. Pasolini, Eumenidi, in Teatro, cit., p. 1000
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sopravvivono. 
Si  tratta  di  un'opera  che  interroga  e  che  si  lascia  interrogare,  arrivando  anche  a
cercare  il  confronto  diretto  con i  protagonisti,  un aspetto  che emerge in  maniera
evidente  dall'emblematico  dialogo  con  gli  studenti  africani,  come  se  Pasolini
realizzasse  veramente  solo  adesso  quell'ideale  dibattito  legato  al  suo  progetto  di
teatro di parola; un'opera di studio e di ricerca ma allo stesso tempo di denuncia, con
la quale  si  vogliono stimolare le riflessioni dello spettatore di fronte alla  materia
rappresentata. 
Uno sguardo poetico che però non perde mai di vista la realtà. 
CONCLUSIONE
208
Dall'analisi delle opere affrontate è emerso come il costante dialogo tra Pasolini e la
tragedia antica,  non solo abbia rappresentato un punto di riferimento costante nel
pensiero  e  nell'opera  dell'autore,  ma  si  sia  rivelato  un  modello  cui  attingere
continuamente, nella ricerca di altre forme attraverso cui rappresentare la tragedia
che vede consumarsi intorno a lui. 
Come abbiamo avuto modo di sottolineare, è proprio l'osservazione della realtà e
della  drammatica  crisi  che  la  affligge a  spingere l'autore  ad un confronto  con la
tragedia antica, individuata come punto di partenza imprescindibile per plasmare la
sua tragica visione della società contemporanea.  
Questa sua ricerca espressiva è dettata dall'ansia di comunicare, di denunciare la crisi
che si è abbattuta sul suo tempo, una crisi  che, con una velocità senza precedenti, sta
distruggendo i valori del passato cambiando per sempre il volto dell'Italia. Di fronte
all'avvento del neocapitalismo, del consumismo, della società di massa, l'autore trova
nel passato una forza da opporre al presente, un modo che gli permette di svelare un
altro possibile sguardo sul mondo contro la miopia che affligge la società borghese,
dandogli la possibilità di dar vita ad un nuovo linguaggio che, nutrendosi dei modelli
della tradizione, è capace di sottrarsi alle logiche della classe dominante. 
Proprio attraverso questo continuo confronto con la tragedia antica,  l'autore ha la
possibilità di mettersi alla prova e sperimentare nuove soluzioni riuscendo a dar vita
ad  un  vero  e  proprio  linguaggio  tragico  che,  dalla  pagina  scritta  alla  parola
pronunciata nello spazio teatrale, trova infine le proprie forme nel cinema. 
Dopo aver individuato le prime tappe di questo lungo percorso nei primi testi tragici
scritti in gioventù e aver sottolineato l'importanza delle traduzioni di tragedie antiche,
come momento di confronto diretto con il modello, siamo passati ad analizzare i testi
teatrali che l'autore scrisse nel '66 e le coeve opere cinematografiche sottolineando la
consonanza di temi e problematiche affrontate. Lo studio di queste opere ha portato
ad evidenziare come il teatro e il cinema di questi anni sembrino infatti rispondere
alla stessa esigenza: scuotere le coscienze cercando di rappresentare le contraddizioni
che caratterizzano il suo tempo sottraendosi alle logiche e ai condizionamenti della
cultura di massa. Da una parte un teatro di parola, dove i personaggi non sono altro
che un pretesto per mettere  in scena le idee dell'autore,  un modo per  cercare un
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confronto diretto con il pubblico realizzando un “rito culturale” in cui coinvolgere
quell'interlocutore  ideale  che  Pasolini  identifica  con  l'élite  culturale.  Dall'altra,
l'autore  dà  vita  ad  un  cinema che,  allontanandosi  dai  propositi  iniziali  di  natura
nazional-popolare, ambisce ad essere  inconsumabile, cambiando forma, linguaggio e
interlocutore, che dialoga con il passato per portare avanti la sua critica del presente.
Queste due vie, diverse solo in apparenza, costituiscono le strade parallele attraverso
cui Pasolini cerca di portare avanti la sua denuncia nei confronti della società, della
classe borghese e della stessa industria culturale, che svilisce l'arte degradandola a
merce di scambio il cui solo fine è il profitto. Il suo scopo principale è creare opere
che puntino a stimolare una visione critica delle dinamiche che regolano la società,
capaci  di  suscitare  riflessioni  nello  spettatore-lettore,  per  fargli  comprendere  le
profonde  contraddizioni  che  caratterizzano  il  presente.  Il  teatro  e  il  cinema  si
presentano come due vie diverse ma complementari in cui l'autore si confronta con il
linguaggio  tragico  riprendendo  strutture  e  forme  della  tradizione  per  cercare  di
esprimere la tragedia del mondo borghese e le sue insanabili contraddizioni. 
L'esperienza  di  autore  teatrale,  per  quanto  breve,  non  può  essere  considerata  un
episodio  marginale  ma  al  contrario,  costituisce  un  passaggio  fondamentale  nel
percorso  che  ha  condotto  Pasolini  verso  la  creazione  di  questo  nuovo  modo  di
rappresentare la tragedia nella modernità. 
Parallelamente alla stesura dei testi  teatrali  la sua ricerca espressiva prosegue nel
cinema, dove la tragedia trova un nuovo spazio per rivivere trasformando lo schermo
in un nuovo e moderno palcoscenico. Teatro e cinema si rivelano come due tappe di
un percorso unico, legato alla necessità di trovare le forme più adatte a rappresentare
la tragedia che caratterizza la realtà contemporanea. In quest'ottica i testi teatrali e le
opere cinematografiche sorte tra il 1965 e il 1970 possono essere lette come un vero
e proprio corpus tragico i cui componenti disegnano la parabola di questa ricerca
espressiva che lo ha portato alla definizione dei modi per tradurre la tragedia nel
mondo moderno.
Pasolini, “forza del passato” e allo stesso tempo “più moderno di ogni moderno”,
trova nella tragedia il modo per esprimere il suo tempo, un mezzo che allo stesso
tempo ha il potere di essere inattuale e attualissimo, che permette di problematizzare
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il  presente  ma  collocandolo  in  una  dimensione  fuori  dal  tempo,  che  gli  offre  la
possibilità di rappresentare la tragedia della realtà contemporanea.
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